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Vorwort. 



Uem diesjährigen Jahrbuche habe ich nichts vorauszuschicken, 
als die bedauernde Bemerkung, dass sich Herr A. Cohn dies- 
mal an der Bearbeitung des — im nächsten Jahre nachzuholen- 
den — bibliographischen Artikels verhindert gesehen hat, so- 
wie die Erklärung, dass ich meinen, bei der letzten Jahres- 
versammlung gehaltenen Vortrag, auf welchen S. 2. so freund- 
lich Bezug genommen wird, aus personlichen Gründen nicht in 
das Jahrbuch aufgenommen habe. 

K. E. 



Jahresbericht für 1870—1871. 

Abgestattet in der General- Versammlung zu Weimar, 

am 1. Juni 1871, 

i 

von 
H. XJli-ici. 



Alle deutschen Mänucr, welche in dieser Zeit zusammenkommen, 
wo und zu welchem Zweck es auch sei, werden unwillkürlich den 
Blick zurückwenden auf die grossen Thaten und Ereignisse, deren 
Zeugen sie gewesen, an denen Jeder in seiner Weise mitgewirkt, 
von denen Jeder persönlich mehr oder minder betroffen worden; — 
und insbesondere liegt die Veranlassung zu einem solchen Rückblick 
Demjenigen nahe, der einen Jahresbericht zu erstatten hat über 
die Thätigkeit eines Vereines, sei er auch der kleinste und unbe- 
deutendste im grossen deutschen Vaterlande. Es ist indess nicht 
meines Amts, mit stammelnder Zunge Dolmetscher zu sein der Ge- 
danken und Gefühle, welche die Erinnerung an diesen welthistori- 
schen sieg- und glorreichen Kampf um Deutschlands Ehre und 
Selbständigkeit, an die ihm entsprechenden grossartigen Ergebnisse 
des eben erst geschlossenen Friedens, an die durch ihn vermittelte, 
alle diese Ergebnisse an Gewichtigkeit weit überragende Einigung 
der deutschen Fürsten und Stämme zu dem Einen Deutschen Reiche, 
in jeder Brust hervorruft. Wir haben nur die Pflicht, zunächst und 
vor Allem dem allmächtigen und allgütigen Lenker der mensch- 
lichen Schicksale, denmächst dem Kaiser, den Fürsten des Reichs, 
den Führern des Volks und des Heeres, und insbesondere dem 
Heere selbst, dem Repräsentanten der deutscüeu Volkskraft, unsem 
brünstigen Dank auszudrücken dafür, dass wir heute U\e.T n<£c$äxw«vsöä. 

Jalirbuch YII. \ 
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sein können, dass dieses Weimar, diese erinnerungsreiche Geburts 
Stätte der deutschen Kunst imd Poesie, welche die Stimme der Mu- 
sen in der übrigen civilisirten Welt wiedererweckte, dieser Lieblings- 
ort des deutschen Volks, diese Perle im Schatz des deutschen 
Reichs, in ungetrübter Lieblichkeit unsern Augen sich darbietet, 
mit der altgewohnten, unbehinderten Gastfreundlichkeit und Liebens- 
würdigkeit uns empfangen konnte, ja dass wir sogar die Zwecke 
unsres Vereins während des verflossenen Jahres, wenn auch in be- 
schränkterem Maasse, zu fördern vermochten. 

Ich sage: in beschränkterem Maasse als bisher. Die Beschrän- 
kung ist indess glücklicher W^eise keine bedeutende. Es ist eine 
der unscheinbarsten, aber besten und bedeutendsten Eigenschaften 
des deutschen Geistes, dass er ein einmal gestecktes Ziel imver- 
rückt und mit zäher Ausdauer, wenn auch oft in langsamer schwer- 
fälliger Bewegung verfolgt, dass jeder richtige Deutsche, trotz äusse- 
rer Unruhe und innerer Gemüthsbewegung, trotz Hemmungen und 
Hindernissen, an seiner Berufsarbeit pflichtgetreu festhält, an ihr so 
gut wie möglich weiterarbeitet, zu ihr so bald wie möglich zurück- 
kehrt. Das ist der verfeinerte Rest jenes altgermanischen, oft in's 
Wilde und Maasslose ausschweifenden Reckenthums, das nicht nur 
an einer grossen, berechtigten, sondern selbst an einer falschen, ver- 
kehrten, unmöglich gewordenen Unternehmung lieber zu Grunde 
gehen als einen Schritt zurückweichen wollte. Diesem acht deut- 
schen Zuge, den man philisterhaft gescholten und der allerdings 
eine Seite, aber die LichtseiU». des deutschen Philisterthums bildet, 
haben wir es zu danken, dass es, trotz der allgemeinen Theilnahme 
und der tiefgreifenden Aufregung, welche der Krieg hervorrief, nicht 
nur dem verdienstvollen Redacteur des Jahrbuchs, dessen eben ge- 
haltener Vortrag eine neue Zierde desselben sein wird, gelungen 
ist, das Material zu dem neuen Bande in reichem Maasse zusammen- 
zubringen, sondern dass auch die Druckerei den Teraiin für Been- 
digung des Drucks einzuhalten vermochte, und wir denselben von 
heute ab ausgeben können. Ich glaube mit Sicherheit dieHoflfnung 
aussprechen zu dürfen, dass, wie die Quantität, so auch die Qualität 
des Inhalts die Ansprüche, welche man an eine periodische, einem 
einzelnen, beschränkten Gebiete gewidmete, also von den jeweiligen 
Umständen und Verhältnissen abhängige Schrift zu stellen berech- 
tigt ist, vollkommen befriedigen werde. 

Dagegen hat das Uebersetzungswerk , das, wie Sie wissen, vom 

Vorstande unternonnnen und unter dessen Oberleitung gestellt ist, 

^ von den Stürmen des Krieges nicht unbetnichtlich zu leiden gehabt* 



« 
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Theils fehlte es der Druckerei an Arbeitskräften, die der Krieg in 
Anspruch genommen, theils fehlte es an Manuscript, das ziu* rech- 
ten Zeit einzuliefcni mancherlei Zu- und Unfälle verhinderten. Die 
HoflFnung, die ich im vorigen Jahre an dieser Stelle aussprach, dass 
ich Ihnen heute die Vollendung des Werks würde. anzeigen können, 
hat sich daher leider nicht erfüllt. Es ist seitdem nur der schon 
damals fast vollendete lOte Band fertig geworden. Der Ute wird 
indess in etwa 3 Wochen die Presse verlassen, und da auch zum 
12ten und letzten Bande bereits das Manuscript fast vollständig 
vorliegt^ so kann ich heute nicht mehr bloss die Hoffnung, sondern 
die Gewissheit aussprechen, dass das Ganze noch vor Ende des 
Jahres seinen Abschluss erreicht haben wird. 

Am besten befindet sich unsere Bibliothek; sie blüht mehr 
und mehr auf und ist auch im verflossenen Jahre wiederum erheb- 
lich gewachsen. Sie erfreut sich aber auch des besondem Schutzes 
und der fortwährenden reichen Gaben Ihrer Königl. Hoheit der Frau 
Grossherzogin, unserer allergnädigsten Lady Patroness, die als Er- 
halterin und allzeit Mehrerin dieses unsres literarischen Reichs be- 
zeichnet werden kann und der wir für Ihre unerschöpfliche Güte nicht 
genugsam danken können. Indessen fliesscn uns auch von andern 
Seiten einzelne werth volle Gaben zu, unter denen ich mit innigem 
Danke die grosse, fast vollständige Sammlung aller in polnischer 
Sprache erschienenen Uebei-setzungen der Shakespeareschen Werke 
und der sie betreffenden Schriften vom Herrn Banquier Stanislaw 
Kronenberg zu Warschau hervorheben zu müssen glaube. Im Gan- 
zen hat sich die Bibliothek während des abgelaufenen Jahres um 
83 Werke venuehil:. 

Was den Stand unserer Finanzen betrifft, so ist er ebenfalls 
durch den Krieg wenig oder gar nicht erschüttert worden; un- 
sere Papiere konnten nicht fallen, da wir glücklicher Weise keine 
besitzen, weder positive noch negative. Da ich fürchte, dass die 
vollständige Vorlegung der Rechnung mit ihren Zahlenreihen Ihre 
Geduld ungebührlich in Anspruch nehmen würde — durch den 
Selbstverlag des Jahrbuchs ist die Rechnung etwas complicirter ge- 
worden, — so begnüge ich mich mit der Versicherung, dass die 
Sache in Ordnung ist, und bitte Sie, behufs der Decharge-Ertheilung 
geeignete Revisoren der Rechnung zu ernennen. 

Und so habe ich Ihnen nur noch mitzutheilen, dass auch in 
Betreff der Zahl unserer Mitglieder das Kriegsjahr uns nur wenig 
Abbruch gethan hat Es war bei einem Verein, der einen, wenn 
auch geringen Beitrag von seinen Mitgliedern fordert^ zu {(kcJ\\Ä^^ 
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dass, sehr im Gegensatze zu dem Gedränge um die hoch flatternden 
Fahnen der deutschen Heere, unter unsern Shakespeare-Kriegern, 
die lauter Freiwillige sind, eine allgemeine Fahnenflucht einreissen 
würde. Es sind jedoch nur fünf Mitglieder ausgetreten; drei ha- 
ben wir durch den Tod verloren; da wir aber trotz des Kriegs 
doch wiederum einige neue MKglieder gewonnen haben, so hat sich 
die Gesamnitzahl nur um zwei vermindert: sie beträgt gegenwärtig 
1 96 , — eine unter den obwaltenden Verhältnissen immerhin beträcht- 
liche Zahl, deren Vermehrung jedoch höchst wünschenswerth wäre. 
Die durch den Tod uns entrissenen Mitglieder erlaube ich mir 
namentlich aufzuführen, thcils weil es meines Erachtens eine allge- 
meine Pflicht jedes Vereins ist, seiner nicht aus-, sondern abgeschie- 
nen Mitglieder in dankbarer Erinnerung ehrend zu gedenken, theils 
weil es drei Männer sind , deren Tod wohl Jeden von uns mit dem 
Gefühl schmerzlichen Bedauerns erfüllt hat. Es sind die Herren 
Verlagsbuchhändler Emil Bock in Berlin, 
Professor Dr. Ludwig Eckardt in Wien und 
Professor Dr. Georg Gottfried Gervinus in Heidelberg. 
Der erstgenannte, ein hervorragend tüchtiger und thätiger Ge- 
schäftsmann in seinem für das Geistesleben eines Volks so wichti- 
gem Fache, war Mitglied unseres Vereins seit dem ersten Jahre 
seines Bestehens. Ludwig Eckardt gehörte zu den Stiftern des- 
selben und war bis zur General-Versammlung des vorigen Jahres 
Mitglied des Vorstandes. Wenn er als solcher sich lässig zeigte, 
so lag der Grund davon wohl nur in der Ungunst seiner persön- 
lichen Verhältnisse, die ihm nicht gestatteten die weiten Reisen zu 
den Vorstandsitzungen und Jahresversammlungen zu unteraehmen. 
Durch Schrift und Wort, insbesondere durch seine viel besuchten 
öfientlichen Vorträge, denen er zuletzt vorzugsweise sein Talent 
widmete, ist er theils unmittelbar und mehr noch mittelbar, durch 
Belebung des Interesses an ächter Kunst und Poesie und durch 
Klärung und Schärfung des Urtheils über sie, für unsere Zwecke 
thätig gewesen. — Der schwei*ste Verlust nicht nur für uns, sondern 
für die deutsche Literatur, das deutsche Volk, ist der Tod von Ger- 
vinus, des langjährigen Ehren - Mitglieds unsres Vereins. Seine 
deutsche Literaturgeschichte, in der bereits Shakespeare's Name 
eine bedeutende Rolle spielt, und insbesondere seine Monographie 
über Shakespeare ist Ihnen allen ohne Zweifel bekannt. W^enn er 
Shakespeare's Dichtungen vorzugsweise von Seiten ihres ethischen 
Gehalts betrachtet, den reichen Schatz sittlicher und politischer Le- 
■^'»isweisheit, der in ihnen niedergelegt ist, zu heben und die Kraft 
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und Grösse seiner Charaktere, insbesondere seiner tragischen und 
historischen Helden in's Licht zu stellen suchte, so lag das nicht 
nur in seiner eigenen ethisch gediegenen, kraft- und charaktervollen 
Natur, sondern es entsprang zugleich aus einer tiefern Erkcnntniss 
und richtigeren Würdigung Shakespeare's selbst: er hat damit eine 
Seite seiner Dichtungen hervorgehoben, die, obwohl sie zum inner- 
sten Kern dei'selben gehört, viel zu wenig beachtet worden war; er 
hat sich das hohe Verdienst erworben, uusrera zu Luxus und Ge- 
nusssucht, Frivolität und Libertinage neigenden Zeitalter an dem 
Vorbilde Shakespeare's gezeigt zu haben, dass ächte Kunst und 
Poesie wie ächte Humanität nur in dem Boden strenger Sittlichkeit 
und ethischer Charakterfestigkeit wurzelt, und ohne diesen Halt 
alle Schönheit und Grösse, alle Macht und Pracht rettungslos ver- 
kommt und zerfällt. Ehre seinem Gedächtniss! — 



Bericht über die Jahresversammlung 

zu Weimar, 

am 1. Juni 1871. 



Jüie siebente Jahresversammlung der Deutschen Shakespeare- 
Gesellschaft wurde durch einen Vortrag des Prof. Dr. Elze über 
'Shakespeare als Lyriker' eingeleitet und danach vom Herrn Präsi- 
denten Prof. Dr. ülrici der vorstehende Jahresbericht abgestattet. 
Behufs Prüfung der Jahresrechnung und Entlastung genehmigte 
die Versammlung wiederum den bisherigen Modus. Auf Antrag des 
Herrn Intendanten Dr. v. Bodenstedt wurde nach längerer Debatte 
beschlossen die sogenannten Discussionsabende zu reorganisiren und 
die Jahresversammlungen durch freie Vorträge und öffentliche Be- 
sprechungen ästhetischer oder philologischer Controversen aus dem 
Gebiete der Shakespeare-Forschung zu beleben, deren Themata nebst 
dem Namen der Antragsteller in der Einladung zur Vei-sammlung 
angegeben werden sollen. Die Wahl des Ortes für die nächste 
Jahresversammlung wurde dem Vorstande überlassen. Schliesslich 
erfolgte die Vertheilung des Jahrbuches (Band VI.) an die anwesen- 
den Mitglieder. 



Wie soll man Shakespeare spielen? 

ni. Romeo und Julie. 

Von 

H. Freiherm v. Firieseii« 



Unser wunderlicher alter Freund hat sich herbeigelassen, mir 
über sein Lieblingsthema einen ausführlichen Brief zu schreiben, der 
hiermit den Shakespeare-Freunden mitgetheilt sei: 

Wenn Sie, verehrter Freund, mir hieher, in die Einsamkeit 
meines Badeaufenthaltes, die Frage nachsenden: Wie meine Träume 
über das Thema: „wie soll man Shakespeare spielen ?", auf die Holle 
Julia's in Ronieo and Jtdiet angewendet werden sollen, so müssen Sie 
Sich vor allem Andern darauf gefasst machen, Manches zu verneh- 
men, was Sic kaum werden erwartet haben, ja, was Ihnen vielleicht 
in Ihre Frage nicht unmittelbar einschlagend erscheinen wird. Die 
Beantwortung derselben möchte ich fast für die schwerste, gewiss 
für die verwickeltste Aufgabe halten; denn bei dieser Rolle reichen 
alle fein ersonnenen Theorien nicht aus. Die ganze Dichtung er- 
hebt uns in Regionen, in welchen menschliche Gedanken oder Be- 
trachtungen uns kaum gentigen können, um uns der zarten und doch 
so sicheren Fäden zu bemächtigen, welche dieselbe mit unserer be- 
schränkten Endlichkeit verbinden. Dazu kommt, dass ich hier nicht 
im Stande bin, mich in Niederschriften unterrichteterer und gedie- 
generer Kritiker zur Unterstützung meiner Schwäche Raths zu er- 
holen. Darum werden Sie also wirklich nur mit Träumen fürlieb 
nehmen müssen. Vielleicht ist dies nicht zum Nachtheil der Sache, 
wenn es nämlich wahr ist, dass zuweilen ahnende Träume uns in das 
Reich der Ideen mehr einführen und unvermuthet imsere Anschauun- 
gen mehr erweitem, als es dem wachen Geist \jfb^<^\>^\i \sX,, ^^^öql- 
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keu Sie ferner, dass Sie es mit einem alten Manne zu thun haben, 
und Alter macht geschwätzig. 

Es sind jetzt allerdings gerade 50 Jahre verflossen, seitdem ich 
Romeo und Julie zum ersten Male auf der Bühne gesehen habe, 
und der Eindruck dieses Erlebnisses hat sich meinem Gcdächtuiss so 
tief eingeprägt, dass ich fast sagen kann, immerwährend mit ihm 
gelebt zu haben. So oft ich dieses wunderbare Stück wieder gesehen 
oder wieder gelesen habe — und das ist oft geschehen — hat mir 
die Erinnerung an diesen ersten Eindruck immer als Ausgangspunkt 
meiner Anschauungen, Empfindungen und Betrachtungen vorgeschwebt 
Ob diese Vorstellung so vollkonmien und musterhaft gewesen sei, 
dass sie überall verdient hätte, als Maassstab zu dienen, vermag ich 
nicht zu entscheiden. Die bekannte Künstlerin, Stich, spätere Cre- 
linger, gab die JuUa, ihr Gatte den Mercutio. Sie war in Jahren 
sowohl als in der Fülle der Gestalt schon ziemlich vorgeschritten. 
Sie wei*den vielleicht bei dem Gedanken seufzen, dass die Rolle der 
Julia, die, fast noch ein Kind, die zarteste Ei-scheinung sein sollte, 
einer schon gereiften Schönen von völliger Gestalt zugefallen sei, 
und Ihre Klage würde berechtigt sein, wenn es bei dem Zauber des 
Stückes überhaupt auf Aeusserlichkeiten ankäme. Wie dem auch 
sei, so weiss ich doch so viel gewiss, dass diese Macht des Zaubers 
damals so überwältigend auf mich wirkte, dass mir die Erscheinung, 
wie sie war, zur völlig rückhaltlosen Hingebung genügte und keine 
Frage über ein „Wie und Warum", kein Gedanke darüber, ob das 
oder jenes besser und anders hätte sein können, mich bedrängte, 
und so sollte es, wie ich meine, im Grunde bei dem Geniiss eines 
jeden Kunst- und Dichterwerkes, um wie viel mehr bei diesem 
Stücke sein. 

Ich begreife, dass ein ürtheil nach dem ersten Anblick das, 
was man im Drama gemeinhin Motive zu nennen pflegt, bei dieser 
Tragödie nicht allein völlig vermissen, sondern auch kaum der Nach- 
frage werth halten könne. Alles, was vor unseren Augen vorgeht, 
tritt, wenn dieser Ausdruck erlaubt ist, so blitzartig ein, und, was 
das Befangendste ist. Blitz und Donnerschlag fallen oft so dicht zu- 
sammen, dass wir nicht Müsse zu solcher Nachfrage finden. Was 
ich in Bezug auf Shakespeare'sche Stücke das Eigenthüniliche ihrer 
Atmosphäre zu nennen liebe, das besitzt gerade dieses Stück in 
prägnantester Weise. Von Haus aus umgiebt uns eine Gewitter- 
schwüle brennender Leidenschaftlichkeit. Woher dieser Ilass der Ca- 
pulets gegen die Montagues ? Wir müssen ihn auf Treu und Glauben 
hwnehnien, und dürfen uns daher kaum wundern^ dass aus gemeinen 
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Hänseleien gemeiner Bifrschen ein blutiger Strassenkampf zu ent- 
stehen droht, an welchem die leichtsinnige Jugend wie das gesetz- 
tere Alter mit gleicher Hitze der Uebereilnng sich zu betheiligen 
bereit ist Und wie diese Flamme, fast aus einem Nichts empor 
zu lodern scheint, so geschieht iast Alles im Laufe der Handlung. 
Das Fest im Hause Capulet, der Entschluss Romeo's und seiner 
Freunde, an demselben sich ohne Einladung zu betheiligen, sowie 
vieles Andere sehen wir im Grunde nur, weil es eben so sein muss 
und wo allenfall seines Motives gedacht wird, ist es nur schwach 
und kaum stichhaltig. Die Absicht der Eltern Julians, sie mit dem 
Grafen Paris zu vermählen, erscheint wie vom Zaune gebrochen. 
Bei der zarten Jugend Julians hat es damit so wenig Eile, dass die 
Mutter sich in dieser Beziehung für verpflichtet hält, eine Apologie 
darüber zu geben; von einer Bewerbung des schönen jungen Man- 
nes ist kaum die Rede, selbst bei der ihm gebotenen Gelegenheit 
auf dem Feste sehen wir keine Spur davon. Am Auffallendsten ist 
der, gleich einem Blitze aus heiterem Himmel auf Julia nieder- 
fallende Zorn des Vaters, den wir bis dahin nur als einen gemüth- 
lichen Alten, wenngleich von einiger Reizbarkeit kennen gelernt 
haben. Ist doch Julia's Widerstand gegen diese übereilte Verbin- 
dung, ihre Bitte um einen billigen Aufschub, selbst abgesehen von 
ihren geheimen Gründen, nichts weniger als unvernünftig und über- 
dies wird sie noch mit aller Bescheidenheit kindlicher Ehrfurcht vor- 
getragen. Ich habe wohl die Frage aufwerfen hören: „Warum ver- 
traut sich Julia nicht ihrer Mutter? Warum gesteht sie nicht ihre 
VeiTuählung mit Romeo?" Dagegen möchte ich erwidernd fragen, 
warum nicht eine gleiche oder ähnliche Frage des Zweifels allen an- 
deren Uebereilungen der Verblendung und Leidenschaft, die sich in 
diesem Stücke aneinander drängen, gegenüber gestellt werde? Wa- 
rum muss Mercutio den Degen gegen den wilden Tybalt ziehen, da 
ihn dieser nicht persönlich beleidigt, ja er selbst nicht lange vorher 
von der Gewandtheit desselben und der misslichen Aufgabe mit ihm 
zu fechten gesprochen hat? Warum kehrt dieser nach der tödt- 
lichen Verwundung Mercutio's zurück, da er doch allen Grund hatte, 
zu fliehen? Am Gewaltsamsten drängt sich uns das „Wie" und 
„Warum" auf bei der Handlungsweise liOrenzo's. Oder wäre es 
vielleicht für weise zu halten, oder doch mindestens zu billigen, dass 
sich dieser liebenswürdige und verständig scheinende Priester auf 
das erste Andrängen Romeo's bereit erklärt, den Ehebund zwischen 
ihm und^ Julia einzusegnen ? Nicht dass er den Erbhass der gegen- 
seitigen Häuser vergessen hätte oder ignorirte. D\rä^x \i\BsXasA 
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dient ihm sogar zum Motiv für einen Schritt, der, bei der kaum 
erstandenen Neigung der blutjungen Liebenden, bei der völligen Un- 
wissenheit der beiderseitigen Eltern, an sich selbst schon höchst 
bedenklich, wenn nicht strafbar erscheinen darf, und jedenfalls zu 
den ernstesten realistischen Zweifeln und Einreden berechtigen würde, 
wenn nicht in der Gcsammterscheinung Gründe lägen, dieselben 
schweigen, ja fast kaum aufkommen zu lassen. 

Vielleicht dass Sie das Alles für einen bitteren Tadel gegen 
die ganze Dichtung halten könnten. Wenigstens liegt die Frage 
nahe, ob diese Auslassungen nicht von Neuem zum Anhalt dienen 
könnten, um den häufig gegen Shakespeare erhobenen Vorwurf einer 
zu grossen Achtlosigkeit in der Motivirung seiner Dramen wiede^ 
aufzunehmen. Ich zweifle, dass es genügen könnte, wenn man zur 
Abwehr darauf hinwiese, dass der Stoff nicht eigentlich ihm gehöre, 
und er daher höchstens für die Wahl desselben, nicht aber für dessen 
Inhalt verantwortlich zu machen sei. Allerdings spricht man sogar 
von einem älteren Stücke, dem dieses nur nachgearbeitet sei. Das 
ist nun freilich nicht ausgemacht, mindestens fehlen uns alle An- 
haltspunkte darüber, wie ein, mösrlicher Weise vorhanden gewesenes, 
Stück diesen Stoff behandelt und ob Shakespeare dasselbe gekannt 
habe. Aber mit desto grösserer Sicherheit können wir auf altita- 
lienische Novellen, sowie französische un.d englische Bearbeitungoi 
hinweisen. Es würde müssig sein, auf L. da Porta, dessen Ei-zäh- 
lung, wenn ich nicht irre, die älteste ist, oder auf Bandello zurück- 
zugehn, da jene neueren Quellen Shakespeare gewiss näherstanden.') 
Wie dem auch sei, diese Fabel von Romeo und Julia war dem Pu- 
blicum Shakespeare's so geläufig und hatte, trotz ihrer Abenteuer- 
lichkeit, eine so allgemeine Theilnahme gefunden, dass er für ge- 
rechtfertigt gehalten werden konnte, wenn er den Stoff, so wie er 
ihn fand, uns dramatisch wiedergab. Man kann hinzufügen, dass in 
den Stürmen und Wirrsalen der italienischen Parteikämpfe des 
Mittelalters weit mehr auf Erden habe vorfallen können, als unsere 
Schulweisheit sich träumen lasse. Sollte daher auch der Parteihass 
der Montechi und Capuletti und demgemäss die ganze tragische Ge- 
schichte nicht buchstäblich historisch sein, sowie denn Dante in sei- 
ner Divina Coniedm diese edlen veronesischcn Geschlechter als be- 



^) Im 4. Bunde der Shakosprure-lJebcrsetKUUg v(»n der Deutschen ShakcsiM^aro-Ge- 
soUschaft gicbt A. Schmidt bei Geloj^cnlioit seiner Einlcitun;; xu diesem Stück genü- 
^ gende Boweiso, dass die nächste Quelle des Dichters Arth. Brooke's Gedicht über die- 
sen Stoff gewesen sei. 
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freundet auffuhrt, so muss doch unter allen jenen Umständen ein 
unverwüstlicher Kern ideeller Wahrheit in dieser Fabel eingeschlossen 
liegen. Wäre es denn gegründet — was allerdings von manchem 
Shakespearekenner bestritten wird, von mir aber, wie Sie wissen, 
oft behauptet worden ist — dass es Shakespeare in seinen Dramen 
immer mehr auf die vollständige Darstellung des Ereignisses als 
auf die peinliche Motivirung desselben aus den Gesinnungen und 
Charakteren der handelnden Personen angekommen sei, so würden 
wir uns auch hier in dem Falle befinden zu bekennen, dass er in 
seinem Rechte sei, indem er die Begebenheit für sich selbst reden 
lasse. 

Dagegen ist aber geltend zu machen, dass er trotz des Anhalts, 
den er in seinen Quellen fand, dennoch als der eigentliche Schöpfer 
des Stoffes, wie er hier vor uns liegt, zu betrachten ist') Denn 
seine Darstellung ist von der Art, dass alle anderen Ueberlieferun- 
gen dieses Ereignisses uns nur matt erscheinen. Er wird also doch 
für denselben verantwortlich zu machen sein, und wäre die Auf- 
stellung richtig, dass es an der Motivirung dieses höchst wunder- 
baren Ereignisses fehlte, so würden diese Vertheidigungsgründe 
lange nicht genügen. Aber sie ist ja nur das Resultat von dem 
überwältigenden Eindruck des Ganzen, und es handelt sich daher 
nur darum, dass wir von diesem Eindruck uns erholen, um zu er- 
kennen, wie in diesem Drama Alles, was uns erschüttert und über- 
rascht, mit dem erschöpfendsten Tiefsinn motivirt ist, ja dass sogar 
die scheinbar überraschendsten Wendungen die gediegenste Motivi- 
rung in sich selbst tragen, weil sie unter einander in der Gegen- 
seitigkeit der engsten Verbindung von Ursache und Wirkung stehn. 

Ich. muss hier wiederholen, was ich schon mehr als Ein Mal 
als eine der hervorragendsten Eigenthümlichkeiten Shakespeare's 



^) Man wird entgej^cuhalten wollen, da.s8 sich Shakespeare in wenigen seiner Dra- 
men so genau an seine Quelle gehalten habe. Es ist auch nicht zu läugnen , dass 
nicht allein die verschiedenen Situationen und einzelnen Kntwickelungsstufen des Ge- 
saramtereignisscs mit wenigen Ausnahraeu dem Gedicht von Arth. Brooko nachgebildet, 
sondern sogar viele Bilder und Methaphem demselben entnommen sind. Und man konnte 
kaum darin eine wesentliche Umgestaltung des Stoffes bemerken wollen, dass er z. B. 
die Gestalt des Mercutio, der in seinem Original noch vorübergehender auftritt, als im 
Drama, fast neu geschaffen und die verhängnissvollo Begegnung des Grafen Paris mit 
Romeo am Grabe Julia's neu hinzugedichtet hat. Dcmungeachtct hat der Dichter, wie 
ans dem Folgenden genauer erbellen wird, das ganze Ereigniss erst zu einem wahrhaft 
tragischen gemacht, während alle vorhergehenden Behandlungen dieses Stoffes — soweit 
hie mir bekannt sind — uns im Grunde nur eine höchst traurige und rührende Liebcs- 
geschichto erzählen. 
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ausgesprochen habe. Bei den meisten und wenigstens bei den voll- 
endetsten seiner Dramen handelt es sich niemals nur um hinreisseod 
fesselnde und überraschend blendende Gemüthszustände Einzelner, 
sondern stets um Erscheinungen im Gesammtleben der Menschhdt, 
unter welchen allein die darzustellenden Verwickelungen im Innen, 
wie im Aeusseren möglich werden. Nur auf diesem Wege ist der 
Geist des Beschauers und Lesers der Anschauung und dem Ve^ 
ständniss des Verhängnisses zuzuführen. Denn indem diese Madit 
jedem denkenden und empfindenden Geiste ahnungsvoll nahe steht, 
und im Grunde von jedem Gcmüth der Gegenstand einer unbewussten 
Beschaulichkeit ist, kann es uns nicht befriedigen, wenn in der Tra- 
gödie das Menschliche als vorzugsweise überwiegend dargestdlt 
wird. Wir verlangen vielmehr, dieses in seinen Beziehungen zum 
üebermenschlichen oder das Endliche im Verhältniss zum Unendlichen 
dargestellt zu sehn. Und gerade deshalb kann weder ein Spiel des 
launenhaften Zufalls oder ein fatalistisches prädestinirtes Schicksal, 
noch menschliche Berechnung oder die Intrigue den Boden und die 
Veranlassung der darzustellenden Verwickelungen bilden, weldic 
wir wirklich für tragisch halten sollen. Nur in solchen Fällen, wo 
sich Verhältnisse und Umstände, deren Ursprung, Anordnung und 
Leitung über der Macht der Sterblichen steht, auf alle in den da^ 
zustellenden Verwickelungen befangenen Individuen nach derea 
Eigenthümlichkeit einen überwältigenden Einfluss ausüben, kommen 
wir zu der unverkürzten Empfindung des Tragischen. Mit dieser 
ist es aber auch bedingt, dass wir auf realistische Anschauungen 
und Forderungen, wie sie unter andern Umständen vollberechtigt 
sein würden, unter Anerkennung und Würdigung jenes überwälti- 
genden Einflusses verzichten müssen. Selbst der Begriff der Schuld 
oder des Verbrechens ist auf die unter andern Umständen demsel- 
ben unterzuordnenden Verirrungen, Verschuldungen oder Vergehn 
der Einzelnen nicht ohne Vorbehalt anwendbar. Denn ist es nach 
dem Satze von Aristoteles richtig, dass der Hauptzweck der Tra- 
gödie in der Erregung von Furcht und Mitleid, und in der Reini- 
gung von diesen Leidenschaften liegt, dann müssen wir in uns selbst 
diesen Einfluss genug mit empfinden oder leiden, um ihn als einen 
furchtbaren zu erkennen, und unter der Anerkennung desselben auch 
in denjenigen Fehltritten und Verirrungen, die uns unter andern 
Umständen nur Abscheu oder mindestens sittliche Entrüstung erre- 
gen würden, natürliche Folgen menschlicher Schwäche und HinfälUg- 
keit mit versöhnender Theihiahme zu betrachten. 

Nennen Sie diese Auslassung keine Abschweifung von der Haupt- 
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sachc. Sie gehört recht eigentlich zum Verständniss dieser Tragödie 
und der Frage , wie sie dargestellt werden soll. Denn liegt nicht 
schon in dem Wenigen, was ich von der Handlung erwähnt habe, 
des Abnormen und Abenteuerlichen genug, um nach der Berechti- 
gung desselben zu fragen? Und ist nicht auf der andern Seite un- 
sere Befangenheit in dem Zauber dieses Gedichtes nur die Folge 
der organischen Einheit desselben? Ich meine nur daraus, dass in 
dem ganzen Ereiguiss eine allgemeine Gluth der Leidenschaft vor- 
waltet, nur dadurch, dass auch wir sofort in dieselbe mit hinein- 
gerissen werden, ist es möglich, das Aeusserste nicht blos für 
erldärlich zu halten, sondern sogar bis zur innigen Theilnahme mit- 
zuempfinden. Schon von diesem Gesichtspunkte aus sollte es, min- 
destens zum Theil, unserer Anschauung und unserem Verständniss 
nahe gebracht werden, wie die Gluth der Liebe von Julia und Romeo, 
unter anderen Umstanden vielleicht kaum denkbar, in diesen Ver- 
haltnissen ihren natürlichsten Boden finden konnte. Denn welches 
Recht sollten wir wohl haben, dem Hass eine grössere Gewalt und 
Freiheit in dem Hinwegsetzen über alles Menschliche und Sittliche 
einzuräumen, als der Liebe? Und doch sprechen wir nur von der 
einen, ja nur von der allgemeinsten Seite des Ganzen. Mit intuiti- 
ver Meisterschaft führt uns schon im Beginn der Handlung der 
Dichter in einen Kreis von Gemüthsbewegungen ein, wo die Berührung 
mit dem üebersinnlichen nicht allein von selbst gegeben ist, son- 
dern auch die Grenze zwischen der bewusstvoll regelnden Kraft des 
freien Willens und der unbewussten Hingabe an leidenschaftliche 
Neigung liegt. Dieser Romeo, der schon im Morgenthau die Ein- 
samkeit des Sycomorenhains ') aufsucht — und wäre er auch nur 



*) The sycftmore, oder sycamore - trce (nrt*xoi\ die Feige, und fiofior, die Maul- 
beere) beisst eigentlich die Maulbeorfeigo, ein Baum, der sich Torzugswoiso in Aegyp- 
toi hiafig findet, aber auch in Palästina nicht selten Torgckommen su sein scheint, 
da er in der Bibel wiederholt erwähnt wird, (Am. 7, 14, Luc. 19^ 4, 1. Kön. 10, 27, 
1. Chron. 27, 28, Psalter 78, 47.) Wiewohl Schlegel an dieser Stelle übersetzt „der 
Kastanienhain*' nnd A. Schmidt (Shakespoarc's dramatische Werke etc., herausgegeben 
dareh die Deutsche Shakespeare - Gesellschaft 13, 4.) diesen Ausdruck nicht corrigirt, 
habe ich dennoch in meinen Auslassungen das Wort des Originals beibehalten, weil es 
mir, gleich der Nachtigall im Qranatbaume (A. TU. Sc. 5.) die Empfindung einer 
ittdliehen , uns fremden Atmosphäre erregt. Mir liegt darin sowohl, als in der 
Warme einer milden Sommernacht , welche uns bei der liobeglUhendon Unterre- 
dung swiachcn Romeo und Julia (A. IL, Sc. 2.) iumgiebt, eine Andeutung darüber, 
dass Shakespeare auch in den Nebensachen die erhöhte Qluth der Lebens- u^^ \As^iQ^- 
wärme, in welcher er bei dieser Dichtung \chii\ wollend oder nicht 'WoWcn^ %Ä%^f^OMSBL 
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eine Nebenfigur — mahnt uns iinwillkührlich an dieselbe Bedeut- 
samkeit vom Reich der Träume, wie die reizende Rede Mercutio^s 
über Frau Mab. Ja ich mcichte fragen, ist der Pater Lorenzo, des- 
sen Mitschuld an dem tr^igischen Ausgang Niemand verkennen und 
dem dennoch Niemand eine sympatliische Zuneigung versagen wird, 
nicht auch ein Träumer zu nennen V Wenigstens ist es kaum auf 
eine andere Weise zu erklären, dass er mit diesem liebenswürdigeQ 
Leichtsinn in das vernichtende Rad des Verhängnisses einzugreifen 
wagt. 

Nicht dass Shakespeare diese Gleichgültigkeit einer allgemei- 
nen Erregbarkeit für die Leidenschaft mit der Neigung zu einer in 
träumerischer Schwärmerei schwebenden Gemüthsstimmung erfunden 
hätte. Sie geht vielmehr als ein charakteristischer Zug durch die 
ganze Zeit hindurch, aus welcher die Fabel von Romeo und Julia 
herrührt und bietet uns fast durchgängig den Schlüssel zu dem 
Räthsel des Widerstreits, den wir zwisclien den leidenschaftlichen 
Ausbrüchen nach der Seite feindlichen Hasses und zwischen dem 
schwärmerischen Hingeben an eine ideelle Richtung in der roman- 
tischen Zeit des Mittelalters Schritt für Schritt begegnen. 

Des Dichters poetisches Verdienst ist es eben, sie in der Er* 
scheinung dieses Ereignisses so durchgefühlt und mit erlebt zu 
haben, dass sich ihm die Vergegenwärtigung derselben in diesem 
Drama von selbst anbieten nmsste. Und ist es ihm mit der Er- 
füllung dieser unabweislichen Aufgabe geliuigen, uns das tragische 

massto. Dem ungeachtet Rci weder Schlegel noch A. Schmidt wegen der Ton Urnen be- 
liebton Uebersetzung gotadolt. Für uns Deutsche ist das Wort „Sycomore" unTer- 
ständlich gcw^orden , weil es nicht bloss aus dem allgemeinen Sprachgebrauch, sondern 
sogar seit der Mitto des vorigen Jahrhunderts aus der Winsenschaft verschwunden ist 
Selbst Luther scheint bei seiner Bibelübersetzung die eigentliche Bedeutung dieses Na- 
mens nicht geläufig gewesen zu sein, da er an allen Stellen, mit alleiniger Ausnahme 
1. Kon. lOf 27, den Ausdruck Maulbeerbaum dafür wählt. Man kann daher die Ueber- 
setzer nur loben, dass sie es einer philologischen Caprico vorzogen, den uns vertrauten 
Namen „Kastanionhain*^ zu wühlen. In England verhält es sich anders. Dass sn 
Shakospearo's Zeiten der Name Sycamore, selbst dem Munde des Volkes nicht fremd 
war, geht aus dem kleinen Liedo hervor, das Dcsdomona (Oth. V. 3) singt, und das 
sieh auch in Forcy*s Beliques findet. Shakespeare konnte ihn daher in L. L. L. (V, 2.) 
getrost gebrauchen, ohne zu befürchten, dass sein Publicum ihn nicht verstehe. In bei- 
den Stellen übersetzt Tieck „Feigenbaum*^ und Hertzberg wählt in L. L. L. „Platanen", 
was nicht Tadel verdient; denn im Anfang des vorigen Jahrhunderts wurde der Pla- 
tancnbaum zuweilen noch Sycomore genannt. Uebiigens ist heutzutage dieser Name in 
England noch nicht vergessen, da er auf einen aus Amerika zur Zierde der Qartcn 
Überführten Baum (Broussonetia papyrifera, ebenfalls ein Mitglied der ausgebreiteten Pa- 
milie „MoruR**), wenn auch nicht wissenschaf tlicAv , so doeVv \xa\ic\\ ^w\x^^ctl \«t. 
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Ereigniss als einen Bruchtheil des allgemeinen Lebens der gesamm- 
ten Menschheit zu schildern, so hat er uns eben dadurch nicht 
allein eine Erscheinung geboten, welche im vollen Sinne des Wortes 
den Namen einer Tragödie verdient; er hat uns auch in eine Sphäre 
eingeführt, welche — wenigstens soweit meine Einsicht und Erinne- 
rung reicht — seinen Vorgängern in der Darstellung dieser Bege- 
benheit fremd geblieben war. 

Nun werden Sie, wie ich veimuthe, nicht mehr fragen, warum 
wir Romeo zuerst in der Befangenheit einer fruchtlosen Liebes- 
schwärmerei für die grausame Rosalinde kennen lernen müssen. 
Handelte es sich nur darum, dass wir an ihm die krankhafte Ueber- 
fülle eines unbefriedigten Liebesbedürfnisses allein beobachten soll- 
ten, dann allerdings könnte die Frage berechtigt scheinen, wie der 
schnelle und plötzliche Wechsel seiner Neigimg Entschuldigung fin- 
den dürfe. Dass selbst dem Dichter der Anstoss dieser Frage nicht 
völlig fremd war, glaube ich aus den wenigen Worten des Chorus 
nach dem ersten Acte vernmthon zu dürfen. Sic klingen fast wie 
eine Apologie zu Gunsten der Annahme des Glaubens, dass Romeo 
einem überwältigenden Zauber erlegen sei. Bedeutsamer scheint 
es mir dagegen, dass ihn seine Gemüthsstimmung von vorn herein 
aus dem Gleichgewicht gerückt, und daher die Empfänglichkeit für 
Alles, was in der Welt der Wirklichkeit um ihn vorgeht, übertäubt 
hat. Und es ist in Bezug auf die tragische Bedeutung der ganzen 
Begebenheit von) höchsten Belang, dass die weltlichen Händel sei- 
ner Umgebung tief unter seiner Stimmung liegen und er, wie in 
bewusstloser Träiunerei, unberührt von ihnen, über dieselben dahin- 
wandelt. Denn gerade in der Erhabenheit des einzelnen Indivi- 
duums über der allgemeinen Stimmung liegt nicht, wie wir leicht 
vermeinen, ein Freibrief, sondern vielmehr die äuäserste Gefahr ge- 
genüber der Gewalt ftcs Verhängnisses. Und dass wir diejenigen 
am grausamsten von dem Verhängniss ergriffen imd vernichtet sehn, 
denen wir unsere Neigung am bereitwilligsten zuwenden, weil sie 
durch blendende Vorzüge aus den Uebrigen hervorragen, ist eben 
der wesentliche Hebel des tragischen Mitleids und der tragischen 
Furcht. 

Auch an Julia müssen wir denselben Maassstab des Urtheils 
anlegen. Sie und Romeo befinden sich, gegenüber ihren Umgebun- 
gen in der Welt der Realität, im Zustande der äussersten Unschuld. 
Ich begreife', wi« die Menge fragen könnte: So wäre es denn ein 
Irrthum oder ein Missverständniss , wenn man in Julians Wesen 
und ihrer Handlungsweise die Gluth der Sinnlichkeit als vorherr- 
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schendes Motiv ansehn wollte? Wir sollten also nicht das Fener 
ihres südlichen Temperamentes als Erklärung und Entschuldigung 
anzuziehen brauchen? Die von Schlüpfrigkeiten überfüllten Beden 
der Amme und die von unläugbarcr Sinnlichkeit eingegebenen Worte 
der Mutter (Act I., Sc. 3), mit welchen sie ihrer Tochter die äussere 
Erscheinung des Grafen Paris rühmt, sollten nicht den Sinn und 
Zweck haben, uns die Aufregung von Julians Sinnlichkeit durch ihre 
täglichen und stündlichen Umgebungen zu erläutern und gewisser 
Maasscn zu rechtfertigen? 

Die Zweifel und Bedenken, welche empfindlichen Seelen zu die- 
sen und ähnlichen Fragen Anlass geben können, sind älter als Sha- 
kespeare selbst.') Auch scheinen sie, nach dem allgemein gangba- 
ren Urtheil über Julia's innerstes Wesen, allzunahe zu liegen, um 
sie nur mit einem trockenen „Neiu^^ zu beantworten, wenn auch 
kein sterblicher Laut hinreicht, in das tiefe Geheimniss dieser wun- 
derbaren weibUchen Erscheinung bis auf den Grund einzudringen. 
Vielleicht dass Sie in realistischer Laune fragen: Warum nur im- 
mer von einem tiefen Geheinmiss .reden ? Sollte man wohl gar Sha- 
kespeare zu einem Mystiker machen wollen? Ich bin keck genug, 
diese Frage dreist zu bejahen. Li so fem ist Shakespeare allw- 
dings Mystiker, als er einen tiefen und unerschütterlichen Respect 
vor dem Geheimnisse Gottes — oder wenn Ihnen das zu pfäfifisch 
klingt — vor den unergründlichen Tiefen der Natur hat. In dieser 
aber gilt freilich kein Duahsmus des menschlichen Wesens, keine 
Trennung des geistigen von dem sinnlichen Leben. Ja ich möchte 
glauben, die Annahme eines solchen Dualismus und die Gewohnheit 
nach ihr zu urtheilen, sei schon das Resultat der verlornen Unschuld 
der Natur. Ihr ist der Mensch nur ein imzertrennliches organisches 
Ganzes. Und ich sage nichts Neues, wenn ich behaupte. Niemanden 
als Shakespeare sei es je gelungen, so ganze Menschen von lebendigem 
Fleisch und Blut zu schaffen. Müssen wir uns daher diese Julia nicht 
als ein unverkürztes Ganzes in der ganzen Fülle ihrer jungfraulichen 
Blüthe denken? Ich meine auch ihr fast mährchenhaft zartes Alter 
fordert uns dazu auf.*) Unterwerfen wir uns denn diesen Vorde^ 



') Vergleiche die in A. Sclimidt's Einleitung eu llonieo und Julia mitgethcilte 
Vorrede zu Brooke's Gedicht von 1562, (Shakespearo's dramatische Werke nach der 
Uebersetzung Ton A. W. Schlegel und L. Ticck etc., herausgegeben durch die Deuttrbe ' 
Shakespearc-Qcsellflchaft Bd. IV. p. 173.) 

*) Dem Realisten zum Trost will ich nur hinzufügen, dass mir FSUe bekinit 

wo Mädchen aus südlichen Landern schon mit 12 Jahren zu Jungfrauen geieütt 

I Terheirathet haben und glückliche Mütter geworden sind. Auch dio Annahmff 
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Sätzen, wie könnten wir uns dann der Vorstellung verschliessen, dass 
der, gleich einem Wunder in sie einschlagende Blitz der Liebe ihr 
geistiges wie sinnliches Wesen zugleich habe in Flammen setzen 
müssen. Nicht also weil sie von einem sinnlichen Taumel ergriflFen 
war, entströmte ihr der wundervolle Monolog (A. III. Sc. 2.): 

Hinab du flammenhufiges Gespann! 
Das war es nicht, was sie trieb, von den süssesten Geheimnissen 
der Liebe mit beredter Zunge zu reden. Nur weil sie noch im 
vollen Besitz der reinsten Unschuld war und deshalb Seele und 
Leib noch in der innigsten Einheit in ihr lebten, war sie dieser Unbe- 
fangenheit fähig, einer Stimmung, in welcher sie dem Widerstreit 
zwischen dem Materiellen und Ideellen bis zur leisesten Ahnung 
entrückt war. Wo dieser, und sei es nur in leisem Lispeln, sich 
meldet, da müsste die plumpe Zunge schon stocken und die ge- 
trübte Einheit zwischen geistigem und sinnlichem Leben an der 
Anforderung der Natur schon Anstoss nehmen. 

Wäre dem nicht so, dann würde der Heroismus der Liebe, dem 
schon von Anfang an das Abweisen des Widerspruchs von Seiten 
des Parteihasses wie selbstverständlich erscheint, und der dann 
sich über den Umstand hinwegsetzt, dass Romeo, ihr Gatte, von 
dem Blute ihres Geschlechtes befleckt ist, nicht allein ungenügend 
motivirt, sondern fast für anstössig zu erachten sein. Und um wie 
viel mehr müsste der Triumph dieses Heroismus undenkbar sein, 
mit welchem sie, allen furchtbaren und erschütternden Vorstellungen 
zum Trotz, den geheimnissvollen Schlaftrunk Lorenzo's trinkt. 

Bei dieser Stelle kann ich mich nicht enthalten, darauf aufmerk- 
sam zu machen, dass gerade hier wieder von Neuem die eigenthüm- 
liche Kraft Shakespeare's, in den grössten und entscheidendsten Mo- 
menten seiner Dramen, in solchen, wo der eigentliche Brennpunkt 
des Tragischen im Allgemeinen, wie im Individuellen liegt, die höchste 
Meisterschaft der Kunst zu entwickeln, recht schlagend in die Augen 
springt. Wäre er uns hier, aus Schwäche der Ausführungsfähigkeit 
nur etwas in der Darstellung der Situation schuldig geblieben, oder 
hätte er, in ungenügend bcmcisterter Begeisterung sich überstürzend, 
unsere Imagination durch ein maassloses Gebahren verwirrt, wie 



das8 sich die Ammo in der Berechnang von Julia's Alter irre, indem diese zur Zeit 
ihrer Entwöhnung nicht älter als ein Jahr und daher znr Zeit der Handlung nicht 14, 
sondern nur 12 Jahre alt gewesen sein könne, ist nicht richtig. Es sind mir rielmehr 
nach den Versicherungen Ton Augenzeugen auch aus der Gegenwart Beispiele bekannt, 
dass in Italien und Spanien Kinder erst mit dem erfüllten 3ten Jahre entwöhnt werden. 
Jahrl^nch Vll. 2 
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wenig würden wir fähig sein, das reine Bild einer fast fibermensdu 
liehen Erhabenheit in Julia's Liebe vor unserem geistigen Auge zq 
sehn. Geben wir uns im Sinne des Dichters der Anschauung dieser 
Begeisterung unter dem Einfiuss einer Liebesmacht, welche uns ia 
Bezug auf ihre Quelle und ihr inneres Wesen in die höchsten uod 
zugleich geheiuinissvollsten Itegionen des Empfindens und Denkens 
verweist, inibcfangcn hin, dann wird sich auch die erläuternde Ant- 
wort auf jene Fragen und Bedenken finden ; wir werden nicht blas 
einsehen, dass, wenn auch die schlüpfrigen Reden der Amme, die 
Schilderungen der Mutter vom Reize männlicher Schönheit nicht den 
vermeinten Einfiuss auf die Erregiuig von Julia's Sinnlichkeit haben 
noch haben sollen, dennoch in diesen und anderen Details der Hand- 
lung eine tiefsinnige Bedeutung zur Ph-läuterung des ganzen Ereig- 
nisses liegt. Als entschiedener Gegensatz gegen die reine und un- 
verfälschte Natur Julia's sind sie in ihrer realistischen Gemeinhdt 
unentbehrlich , indem sie mit scharfer Linie die Grenzscheide be- 
zeichnen, auf welcher Julia sich von der umgebenden Welt trennte 
und trennen musste. 

Wir dürfen uns nicht wundern, dass sie von vornherein mehr 
von der Mutter geschieden ist, als von der cynischen, fast mit jedem 
Worte anst<">ssig redenden Amme. In dem, was uns zunächst steht, 
verletzt und entfremdet der Widerspruch in der Empfindung immff 
entschiedener, als in dem durch voraus angenommene Unterordnung 
uns Entfeniteren. Wie käme es sonst, dass häufig Personen der 
feinsten Bildung von Dienstboten Insinuationen, welche, nach ihrem 
anstössigen Gehalt, von Seiten Gleichgestellter oder gar ehrfurcht- 
gebietender Verwandten, ihnen zum äussersten Aergemiss gereichen 
würden, mit unbeirrter Gleichgültigkeit überhören? Dazu kommt, 
dass diese Amme in dem Hause Capulet eine Person von Bedeu- 
tung zu sein scheint. Die Mutter selbst muss sie befragen, am 
über das Alter ihrer Tochter zur Gewissheit zu kommen, und sie 
lässt sich bei dieser Gelegenheit einen Ausbruch der Schwatzbaf- 
tigkeit gefallen, den Julia's Einspruch allein zu hemmen vermag. 
Selbst der Herr des Hauses nimmt es mit diesem Mitglied der 
*famigli(C — so nennt der vornehme Italiener noch heute seine 
Dienerschaft — nicht sehr genau. Er hat keine Zurechtweisung 
für ihre Anmaassung bei Gelegenheit der übereilten Vorbereitungöi 
zu dem Hochzeitsfest des Grafen Paris. Wenn also Julia ihre be- 
reitwillige Vermittelung annimmt, so lange diese ihrem Liebesbedürf- 
niss entspricht, so liegt darin kein Beweis gegen, sondern mehr ein 
Beweis für ihre Unschuld. In solcher kann ihr Gemüth, durch keinen 
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Faden gefüMvolIer Verbindung mit der reellen Welt im Zusammenhang 
stehend, von dem Verwerflichen, das in der Handlungsweise der Amme 
Kegt, nicht die leiseste Ahnung haben. Dass die Autorität der Mutter 
far Julia nur in den äussern Formen ihre Grenzen hat, sowie denn 
das gesammte Haus- und Familienleben nur in diesen lose zusam- 
menhängt, das sollte kaum der Erinnerung bedürfen; nirgends eine 
Spur von dem Bedürfniss der Mutter, ihr Kind durch engere Banden 
an sich zu knüpfen. Ich habe es von einer geistreichen Frau *) als 
eine nicht zu rechtfertigende Härte des Dichters tadeln hören, dass 
die Mutter bei Julia's Weigerung, sich dem Grafen Paris zu vermäh- 
len, in die Zornworte ausbricht: 

War' doch die Thörin ihrem Grab vermählt. 

Weit entfernt jedes Wort in diesem Drama rechtfertigen zu 
wollen, mag ich nicht darüber streiten, ob der Dichter diese Rüge 
verdient oder nicht. Das aber scheint mir gewiss, dass die maass- 
lose Härte der Eltern, und vorzugsweise der Mutter, an dieser Stelle 
eine unbedingte Nothwendigkeit ist, um den letzten Schimmer eines 
seelischen Verhältnisses zwischen Mutter und Tochter zu verwischen. 
Und doch ist Julia in kindlicher Unschuld noch erhaben genug, um 
den leidenschaftlichen Verwünschungen des Vaters und der Mutter 
die rührendsten Bitten entgegenzusetzen. 

Sie werden hiernach, wie ich vermuthe, mit mir fühlen, wie mir 
die Frage des bekannten Realisten an dieser Stelle: weshalb sich 
Julia ihrer Mutter nicht vertraue und ihre Vermählung mit Romeo 
nicht eingestehe, fast wie ein Traum erscheinen muss, an dessen 
Wirklichkeit ich kaum glauben kann. Denn ich sehe mit dieser 
Scene eine so tiefe Kluft zwischen Mutter und Tochter gerissen, 
dass auch für den Fall der Fähigkeit dieser, ein Bekenntniss abzule- 
gen, ich mir kaum die Möglichkeit denken könnte, wie ihre schwache 
Stimme dieselbe zu überschreien vermöchte. Noch mehr, ich glaube 
wir müssen uns denken, dass Julia in diesem Augenblick die Nen- 
nung von dem Namen Romeo's und das Bekenntniss ihrer Einheit 
mit ihm nur für eine Entheiligung liätte halten können. Nun ist 
sie freilich in die Arme der Amme und deren unheiliger Dienstfer- 
tigkeit hülflos geworfen. Dass sie vor dem verruchten Rathe dieser 
Creatur, Romeo aufzuopfern und sich mit sinnlicher Verworfenheit 
in die Arme des noch schöneren Grafen Paris zu werfen, ohne Be- 
denken zurückbebt, bitte ich Sie nicht in dem Sinne zu nehmen, 
als sollten wir daraus um so sicherer erkennen, wie wenig der Taumel 



') Caroline Schlegel nachherigo Schelling, in: Caroline, Briefe pp. 1. 202. 



^ 
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vorwurfsvoller Sinnlichkeit bei ihrer rückhaltlosen Hingebung an 
Romeo Anthcil gehabt habe. Ihr Schweigen oder besser die armen 
und (loch so bedeutsamen Worte , welche ihr als Erwiderung aof 
diesen schnöden Rath zu Gebote stehn, sprechen mit beredterer Zunge 
ihre innere Stimmung aus, als es eine Fluth von verwünschenden 
Widerreden, wie sie vielleicht einer kleineren Seele zur Hand gewe- 
sen sein würdei^, vermocht hätte. Vor unseren Augen erhebt sie 
sich mit dieser Fassung in der vollen Würde einer zur heiligsten 
Treue geweihten Gattin. Sollte aber nicht auch in ihrem Innern 
Alles, was noch von der Unschuld der unberührten Jungfrau übrig 
war, mit einem Male vor der zur Gewissheit reifenden Ahnung ve^ 
schwinden, dass zwischen ihrem Wesen und dem der Welt mit ihrer 
Härte der Wirklichkeit eine unüberschreitbare Kluft li^e? Ichmoss 
so glauben, wenn ich sie in der nächsten Scene mit dem Pater 
Loreuzo unbefangen betrachte. Wozu sonst ihre Betheuerungen 
des festen Entschlusses , lieber sich mit eigner Hand vom Leben zn 
scheiden, „ehe diese Hand, die Loreuzo dem Romeo versiegelt, zur 
Urkund dient eines andern Bundes'^ Und glauben Sie nicht mit 
mir, dass die rasche Fassung, mit welcher sie nach der ausführ 
liehen Schilderung des Mönches von den Wirkungen des Schbi- 
trunkes und den Folgen desselben das Gift ergreift, weniger von 
der wankenden Hoffnung auf eine sichere Hülfe als von dem Be- 
dürfuiss eingegeben ist, sich eher Allem anderen, als der Verletzung 
ihrer Treue zu unterwerfen? 

Aber wir dürfen auch nicht bloss von der Erhabenheit Julians 
über die gemeineren Seelen ihrer weltlichen Umgebungen reden. 
Auch über die Edleren, wie Loreuzo und selbst über Romeo, ragt sie 
hoch empor. In jedem Worte des Ersteren, ja in seiner ganzen 
Handlungsweise liegt, meines Bedünkens, durchweg der Ausdruck 
tiefer Verehrung für ihre ganze Erscheinung. Ich möchte in der 
Auslegung nicht gern zu weit gehen und mich nicht dem allbereiten 
Vorwurf der willkührlichen Interpretation aussetzen. Sonst würde 
ich vermuthen, dass selbst die rasche, man darf sagen, imbedac^t- 
same Entschiedenheit des Mönches, das Bündniss zwischen Romeo 
und Julia einzusegnen, als Symptom der ungemessenen Verehrung 
desselben für Letztere zu betrachten und von . dieser Seite her eini- 
ger Maassen zu erläutern oder zu entschuldigen sei. Dass uns 
Julians Erscheinung, ganz im Sinne des Dichters, mit dem unwider 
stehlichsten Zauber umfangen und dadurch uns der Besonnenheit 
beraubt hat, in welcher wir unter andern Umständen vor diesem 
Tischen Schritte erschrecken würden, das werden Sie mir schwerlidi 
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abläugnen wollen. Doch lassen wir das fallen, so werden Sie doch 
in dem Antrage des Mönches, den Schlaftrunk zu nehmen — nicht 
bloss seinem Inhalte nach, sondern auch nach der Art, wie er gestellt 
ist — den Ausdruck des äussersten Vertrauens auf die Erhabenheit 
von Julians Gesinnung nicht verkennen wollen. 

Auch in Bezug auf Romeo könnte m^n leicht damit anfangen 
auf den ersten Eindruck Julia's auf ihn hinzuweisen. Wir müssen 
wenigstens um der Sache willen glauben, dass ihm die begeisterten 
Worte bei dem ersten Anblick derselben und das unverweilte Auf- 
geben seiner bisherigen Liebesschwärmerei durch eine Erscheinung 
von höherer, sein eigenes Wesen weit überragender Macht einge- 
geben sei. Unzweifelhafter dient unserer Meinung das Verhalten 
Romeo's in der Zelle Lorenzo's nach Tybalts Tode. Glauben Sie 
nicht, ich wolle den Dichter tadeln, dass er in dieser Scene die Far- 
ben zu stark aufgetragen hätte, oder dass ich für Romeo nur Vor- 
würfe habe, wegen seiner unmännlichen Verzweiflung. So nothwen- 
dig Jenes war, um uns widerstandslos in die volle Bedeutung des 
unlösbaren Zusammenstosses von dem Ideellen in der höchsten 
Ueberspannung mit dem Realen in seiner ganzen Härte einzuführen, 
so natürlich ist auch dieses gerade für das in die äusscrste Schwär- 
merei verwickelte Gemüth Romeo's. Aber Sie werden auf der an- 
deren Seite zugeben, dass diese Befangenheit und kaum zu bewäl- 
tigende Verwirrung in der Verzweiflung uns eine Gemüths-Indivi- 
dualität vergegenwärtigt, welche mit geringerer Ursprünglichkeit des 
inneren Wesens in der Sphäre einer Liebe von übermenschlicher 
Bedeutung nicht so heimisch ist, als wir von Julia glauben dürfen. 

Und das Uebermenschliche in Julia's Liebe liegt für mich darin, 
dass ich in ihr eine Lebensströmung zu erkennen glaube, welche als 
ahnungsvolle Erinnerung aus dem verlornen Paradiese der Schöpfung 
übrig geblieben ist, die zwar in der realen Welt immer wieder als 
glänzende Erscheinung auftreten, ihre bleibende Stätte aber kaum 
in ihr finden kann, wenn sie nicht in völliger Abgeschlossenheit von 
derselben dem Zusammenstoss mit deren unerbittlich harten Bedin- 
gungen und Forderungen ausweicht. Wo sie dagegen mit dieser in 
Berührung kommt, oder, wie es hier der Fall ist, der leidenschaft- 
lichen Stimmung und Aufregung der Gegenwart den Kampf anbietet, 
wird ihr Träger in der Zartheit seines ideellen Wesens der Ueber- 
macht des Materiellen unerbittlich erliegen müssen. 

So finde ich denn also die innere tragische Nothwendigkcit von 
dem Untergang der beiden Liebenden nicht in einer Schuld, ge- 
schweige denn einem Verbrechen an der göttlichen Natur ^^UäI^ 
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wohl aber in dem Abfall von der Ordnung, in welche die mensch- 
liche Welt durch ihre Schwächen und Hinfälligkeiten gebannt ist, 
und in deren Verletzung die Vergeltung unweigerlich eingeschlossen 
liegt. Wir dürlen daher den Realisten nicht blindlings schelten, 
weil er an den (Besinnungen und der Handlungsweise der leidenden 
Personen Anstoss nimmt. Wohl aber besteht hier, wie in vielen ü^ 
theilen über grosse poetische ErscheinungeD, der Vorwurf darin, dass 
nur das Menschlich-Reale zum Maassstab genommen und daher der 
in das Unendliche sich ausdehnende Horizont willkührlich verschleiert 
wird. Und je erhabener das Poem oder Kunstwerk ist, um so ve^ 
derUicher wird dieses Missvcrständniss , weil mit der Erhabenheit 
des poetischen und künstlerischen Gegenstandes die Nothwendigkeit 
steigt, der symbolisch andeutenden Darstellungsweise die materielle 
Wahrheit aufzuopfern. 



^) Es ist nicht selten der Vorwurf erhoben worden, dass die Katastrophe in leb- 
ter Instanz durch einen noch dazu widerwärtigen Zufall herbeigeführt werde. Manhil 
gemeint, wenn der Tom Pater Lorcnzo nach Mantua abgesendete Bruder Harens nickt 
durch den Verdacht einer pestartigen Krankheit in dem Kloster, in welchem er 
Genossen für seine Roiso aufsuchte, zufällig aufgehalten worden wäre, so würde Bei 
die Nachricht Lorenzo's rechtzeitig erhalten und die beiden Liebenden würden lidt 
ein so tragisches Endo gefunden haben. Man bedenkt dabei nicht, daaa dieser Zihr 
schenfall nicht an sich selbst, sondern nur der Eindruck auf das aua dem Qleidk- 
gewicht der ruhigen Selbstbestimmung gerissene Innere Romeo's zur letzten VerfB- 
lassung der Katastrophe geworden ist. Nicht in dem Zufall, sondern in der sichselbit 
überstürzenden Leidenschaft Romoo's liegt sein und Julians Vorhangniss. Denn in d« 
Hast der Uebereilnng musste er vorgossec haben, dass verabredeter Maassen (to^ 
A. III. 3) ihm nur Tom Pater Lorenzo durch denselben Diener, welcher ihm diesi 
Trauerbotschaft brachte, Nachrichten über Julia zugehn konnten. Bei dem leiaest« 
Schimmer von Besonnenheit hätte er es für unmöglich halten müssen, dass ihm Loreaio 
Ton dem verhängnissvollen Ereigniss keine Kunde gegeben habe. Und selbst mit im 
Entschlnss an Julia's Grabe zu sterben, mit seinem übereilten Kitt nach VercM, 
war die Katastrophe noch nicht unwiderruflich entschieden. Wem wäre nicht hd 
Romeo's Bewunderung Ton der wie im Leben blühenden Schönheit JuUa's die baac* 
Hofbung gekommen, er könne den Gedanken fassen, dass sie nur in einem todesika- 
liehen Schlafe liege? Wissen wir doch aus Lorenzo's Munde, dass der Moment ihi« 
Wiedererwachens nahe bevorstand. Also auch hier hätte bei einem andern Znstaide 
des Innern von Romeo ein kurzes Zaudern oder Besinnen eine andere Entscheidnf 
herbeiführen können. — Nicht dass bei diesen Aeusserungen Romeo's eine bewnsstroUs 
Kunstfertigkeit zu bewundem wäre. Wer Shakespeare genau zu kennen Torgiebt, man 
vielmehr aus allen seinen Dramen die Ueberzeugung des Dichters erkannt haben, diH 
^^i* Fähigkeit der Selbstbestimmung — die Freiheit des Menschen — dorch keiaa 
^^^ntn Impuls aufgehoben oder nur beeinträchtigt werden kann, dass aber diMi 
^BAeit selbst zum Verhängniss wird, sobald sie dem Eindrucke eines inasaraa !■- 
nur unter dem Einflüsse und Drucke der Leidenschaft, nachgieht 
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In der künstlerischen Erfüllung dieser unabweislichen Forde- 
rung Seitens des Dichters bei diesem Gegenstande ruht ein grosser 
Theil der Erläuterungs - und Entschuldigungsgrtinde für eine reali- 
stisch zaghafte Anschauung dieses Dramas. Dass in demselben sei- 
ner Natur nach innere und äussere Begebenheiten, welche in der 
Erzählung — und thatsächlich in allen älteren epischen Darstellun- 
gen dieser Begebenheit — sich nur in Wochen und Monaten ent- 
wickeln konnten, in den kurzen Raum von wenigen Tagen zusam- 
mengedrängt werden, das ist allerdings ein Werk der tiefen intuiti- 
ven Einsicht des Dichters in die Forderungen und Bedingungen sei- 
ner Kunst. Er stellt aber dadurch auch Forderungen an uns, deren 
Befriedigung unmöglich ist, wenn wir in der Neigung zum grübeln- 
den Erforschen materieller Möglichkeiten und Wahrscheinlichkeiten 
uns strcuben, ihm an seiner Hand in die von seiner Phantasie uns 
erschlossenen Regionen zu folgen. 

Von welcher Bedeutung diese Betrachtungen gerade für die 
Aufführung dieses Stückes und vorzugsweise für die Rolle Julia's 
sind, werden Sie leicht ermessen, wenn Sie Sich erinnern, was ich 
vor nicht langer Zeit in Bezug auf die Rolle von Richard III. dar- 
über gesagt habe, dass auch der Schauspieler nicht vergessen dürfe, 
wie Vieles in jedem dramatischen Gedicht nur in symbolischer Weise 
dargestellt werden könne. Bei der gegenwärtigen Tragödie wird 
diese Forderung schon bei der Insccnirung scharf ins Auge zu fassen 
sein. Es ist kaum nöthig daran zu erinnern, dass wir, unbeschadet 
der harmonischen Einheit des Ganzen viele Reden einzelner Perso- 
nen, wie der untergeordneten Dienerschaft, der Amme und Mercutio's 
nicht bloss entbehren können, sondern sogar herausnehmen müssen. 
Schon Schlegel hat in seiner Uebersetzung Manches ausgelassen 
und Manches gemildert, was in derber Zweideutigkeit die Gegen- 
wart verletzen oder in feinzugespitzter Witzelei kaum noch ver- 
ständlich sein würde. Nur dürfen wir nicht alles Dahingehörige aus- 
schliesslich der jugendlieh hochgespannten Phantasie des Dichters 
oder der minderen Empfindlichkeit seiner Zeitgenossen zuschieben. 
Vielmehr gehört ein feines Gefühl und ein innig vertrauensvolles 
Eingehen auf des Dichters tiefsinnige Intentionen dazu, um zu er- 
kennen, wo die dem fernste und dem tief Erschütternden — gleich- 
sam wie farbige Adern eines edlen Gesteins — eingesprengten Aus- 
brüche der humoristisch übennüthigen Laune, auch manche sinn- 
reiche Witzspiele unbedingt nothwendig sind, um uns in der vom 
Uebematürlichen erregten Spannung wieder zu Athem kommen zu 
lassen. Unter allen Umständen wird es die Aufgabe di^t ^^^<^- 
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Icitung sein müssen, in dem Zusammenspiel für die Milderung der 
in diesem Stücke vorzugsweise scharfen Gegensätze zwischen dem 
Pathetisch-Erhabenen und dem Materiell-Gemeinen zu sorgen. Idi 
denke dabei namentlich an die Gefahr, dass in dem Einen wie in 
dem Andern aus missverständlichem Streben nach materieller Wa]l^ 
heit die Farben zu stark aufgetragen werden. Wenn ich mich die- 
ses Wortes bedienen dürfte, so möchte ich sagen, das Ganze müsae 
in einer schwebenden Harmonie dargestellt werden; oder, um midi 
deutlicher auszudrücken, das Gemeine dürfe nicht in der Gemeinhät 
der Natur , das humoristisch Uebermüthige nicht mit ungebundener 
Ausgelassenheit, und das hoch Pathetische nicht mit der ausseiften 
Ueberspannuug des Pathos gespielt werden. Ich erinnere damit an 
nichts Anderes, als an die vom Dichter selbst empfohlene Bescheidenheit 
der Natur, weise damit aber auch das Streben nach der anmaassen- 
den Virtuosität ab, welche nur um ihrer selbst zu glänzen und mdff 
wegen der auf sie verwendeten Anstrengung, als wegen der E^ 
füllung der gestellten Aufgabe bewundert zu werden sucht. 

Und doch , werden Sie sagen , ist gerade zur Ausführung von 
der Rolle Julia's die höchste Virtuosität erforderlich. Verstehen 
wir daiiinter die erschöpfendste Ausbildung aller künstlerischen 
Mittel, die höchste Freiheit in der Herrschaft über dieselben und 
die Fähigkeit sich selbst über das Individuelle der Rolle zu ver- 
gessen, sowie Alles, was die Kunst hervorbringt, als die Ausströ- 
mung der ursprünglichen Natur erscheinen zu lassen, dann werden 
wir derselben nicht entsagen wollen. Mit dieser ist aber auch die 
krankhafte Sucht nach schlagenden Effecten, das begierige Haschen 
nach den sich dazu anbietenden Einzelnheiten, das eifersüchtige Her- 
vordrängen gegenüber von andern Mitspielern wie jeder Schein be- 
wusstvoUer Bestrebungen völlig unvereinbar. Zugleich liegt es auf 
der Hand, dass einer Kunst, welche jenen Forderungen entsprechen 
soll, so sehr sie auch der höchsten Begeisterung bedarf, die natür- 
liche Begeisterung allein kaum wird genügen können. Und es scheint 
mir daher nicht wunderbar, wiederholt die Eriahrung gemacht zu 
haben, dass eine junge Künstlerin, so lange sie sich noch in den 
Grenzen eines wenn auch noch so anmuthsvollen und talentreichen 
Naturalismus bewegte, der Aufgabe von der Rolle Julians kaum ge- 
wachsen war; wogegen bei einer ausgebildeten Künstlerin trotz der 
äusseren Erscheinung an vorgeschrittener Reife sich weit leichter 
der Mangel an zarter Jugendfrische und blendender Schönheit, als 
in jenem Falle das Ungenügende in der Erhabenheit der Darstellung 
tiberseben Hess. Allerdings herrscht in den et^\Ä\i 'Si^ÄsoKCL ^\xä ^ 
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bezaubernde Naivetät vor, dass man kaum begreifen sollte, wie diese 
»hne den blendenden Reiz der frischesten Jugend von ungetrübter 
Wirkung sein sollte. Demungeachtet habe ich es erlebt, dass Schau- 
spielerinnen von vorgeschrittenem Alter auch in diesen Scencn den 
vollen Glanz dieser natürlichen Gefühlsausströmungen ungetrübt 
wiederzugeben verstanden und das Publicum so vollständig in die 
Illusion des Erlebten zu versetzen wussten, dass alle anderen Wünsche 
schwiegen. Ich denke hierbei, wie Sie schon errathen haben wer- 
den, vorzugsweise an die Ihnen schon genannte Künstlerin Stich. 
Gewiss, dass ein grosser, vielleicht der grösste Theil ihrer Erfolge 
der Meisterschaft zuzuschreiben war, mit welcher sie den eigenthüm- 
lichen Schmelz ihrer Stimme, ich möchte sagen, bis zum melodi- 
schen Vortrag zu beherrschen verstand. Denn das Original hat an 
sich selbst eine eigenthümliche musikalische Färbung der Sprache. 
Wie leicht kann aber auch diese Forderung bei bewusster Absicht 
übertrieben und dadurch der verletzendste Eindruck gegeben wer- 
den. Sie sehen also, dass die Ansprüche, welche die Shakespeare- 
schen Bollen an die erschöpfende Ausbildung der Stimme stellen, 
auch hier wieder recht lebhaft in die Augen springen. Vielleicht 
ist bei keiner der Tragödien von Shakespeare das vollständige Ge- 
lingen ihrer Darstellung mehr von der Erfüllung dieser Verpflichtung 
abhängig. Denn aus demselben Grunde, aus welchem nach mei- 
ner einleitenden Bemerkung die natürlichen Motive des Ganzen leicht 
übersehen werden können, ist es nöthig, dass alle Bollen mit der 
durchsichtigsten Klarheit gesprochen werden. Was mein verewigter 
Freund Tieck eine tumultuarische Darstellung nannte, d. h. die Ueber- 
stürzung in Bede und Bewegungen, wobei das Auge und Ohr des Zu- 
hörers verwirrt und er aus dem Zusammenhang des Verständnisses 
gerissen wird, würde jenem Missverständniss nur zu Hülfe kommen. 
Soll aber der entgegengesetzte Fehler vermieden werden, sollen die 
einzelnen Künstler ihr Streben nach deutlicher Klarheit durch eine 
absichtlich scharfe Articulation und Betonung dem Publicum nicht 
auf eine lästige Weise zur Beobachtung aufdrängen, so werden sie 
der Kunst des Sprechens und mit ihr aller Begister ihres Organs, 
bis in die feinsten Nuancen, so Herr geworden sein müssen, dass sich 
ihnen diese, wie mit unbewusster Neigung, ich möchte sagen instinct- 
artig an jeder Stelle zur Befriedigung des Bedürfnisses anbieten. 
und das gilt in Bezug auf die Bolle Julia's in der ausgedehntesten 
Bedeutung. Hier ist es vorzugsweise, wo das jugendliche Talent 
nur in den seltensten Ausnahmefällen genügen könnte, wo ein un- 
befangenes Vertrauen auf die zufällige Gunst d^t ft^%m\j«:>MDL^ \sl 
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Gefahr kommt, kläglich Schiffbruch zu leiden. Keine Künstlerin 
möge bei dieser Rolle die Mannichfaltigkeit und Tiefe der versdiie 
denen Gemüthsbewegungen in Julians Innerem und der scheinbarai 
Gegensätze des einen Momentes gegen den andern übersehen, h 
der Rapidität, in welcher sie nach einander auftreten, liegt, wie da 
schon angedeutet worden, eine grosse Schwierigkeit denselben za 
folgen, und hier ist es, wo die dramatische Kunst am Meisten io 
Anspruch genommen wird, um vor dem Beschauer ein Gemälde da^ 
zustellen, das seiner Imagination hülfreich entgegenkommt Vk 
Naivetät des völlig unschuldigen Herzens von Julia, von der idi 
Ihnen gesprochen habe, liegt weit ab von Allem, was in anderen 
Frauenbildern Shakespeare's als ähnlich erscheinen könnte. Rosa- 
linde in „Was ihr wollt", Perdita im „Wintermährchen" sind mit 
der im Beginne dieses Stückes naiven Julia nicht zu Vergleiches. 
Sprechen wir aber erst von dem Urbilde einer verhängnissvollei 
Naivetät in dem Wesen der Desdemona, so leuchtet es um so sohl*- 
gender ein, wie diese Eigenschaft im Bilde Julians ganz anders dB^ 
gestellt werden muss. Ich habe nicht umsonst davon gesprochen, 
dass ich in der Individualität von ihrer Liebe eine Reminiscenz ans 
dem verlorenen Paradiese der Schöpfung wahrzunehmen meine. 

Ohne von der Natur und ihren tiefinnersten Lebensbedingungen 
abzuirren, ist dennoch diese Liebesglut in ihrer Einheit der sanfte- 
sten und zartesten Hingebung mit dem Heroismus gegenüber von 
allen Schrecknissen, welche der Befriedigung ihres heiligsten Be- 
dürfnisses entgegentreten können, eine ausserordentliche Erscbei- 
dung. Wenn ich mir daher auch in den einleitenden, sowie alloi 
Liebesscenen den süssesten Vortrag im Ton der Stimme (der auch 
in dem wunderbaren Hymnus der Nacht des schon angeführten Mo* 
nologs durchklingen muss), als Bedingung einer erschöpfenden Dar 
Stellung denke, so wird es dennoch die Aufgabe der Künstlerin sein, 
schon von* Anfang herein in ihrer ganzen Erscheinung die Möglich- 
keit zum Uebergang in das erhabene Pathos der folgenden und da- 
zwischen liegenden Scenen zu vermitteln. Ich habe es wohl tadeb 
hören, dass bei der erschütternden Nachricht eines furchtbaren Er 
eignisses, das sich endlich als Tybalts Tod durch die Hand Romeo's 
erklärt, auch in Julians Reden die in diesem Stücke ohnedies hfiofi- 
gen Wortspiele sich oft wiederholen. Meines Erachtens liegt dieses 
Tadel ein Missverständniss zu Grunde. Es lässt sich häufig beobadh 
ten, dass in den Augenblicken, wo in dem Gemüth zwei leidenschaft- 
liche Regungen einander gegenübertreten, die Imagination fast un- 
willkührlicb mit Vorstellungen und Bildern, und die Zunge mit Lauten 
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und Worten spielt. Und so mag denn auch in dieser Sccne, wo 
sich die höchsten Wogen der Leidenschaft brechen, und endlich die 
heroische Liebe den Sieg über den Zweifel gewinnt, das, was der 
Üchter mit sicherem poetischen Instincte seinem Gemälde hinzuge- 
fügt hat, der ausführenden Künstlerin zum Wegweiser dienen, das, 
wenn man so sagen darf, schwebende Hinül)er- und Herüberspringen 
der Leidenschaft zu erfassen und darzustellen. Nur ist hier, wie 
überall bei den Rollen 'in den Dramen Shakespeare's die Nothwen- 
digkeit des Maasshaltens nicht aus den Augen zu verlieren. Un- 
ser Dichter hat es überhaupt an der Art , Situationen und Empfin- 
dungen bis an die äusserste Grenze des Wahrscheinlichen und Mög- 
lichen hin auszuführen. Doch weiss er auch überall die feine Linie 
dieser Grenze zu achten. Wie sehr würde daher eine darstellende 
Künstlerin gerade in dieser überaus kunstvoll ausgeführten Scene 
inen, wenn sie durch allzuschroifes und absichtliches Hervorheben 
der G^ensätze der Charakteristik Julians zu Hülfe kommen wollte. 
Gleichwie diese, selbst im höchsten Taumel der Leidenschaft, immer 
mit der Sicherheit einer übernatürlichen Inspiration handelt und 
spricht, so wird auch die ausführende Künstlerin diese nicht ent- 
behren können, wenn uns die Herrschaft über die materiellen und 
formalen Mittel ihrer Kunst den Genuss, den wir erwarten, gewäh- 
ren soll. Im höchsten Grade gilt dies bei dem Monolog in der 
Nacht, wo sie den Schlaftrunk nimmt (IV, 3.). Ich mag nicht ent- 
scheiden, ob die Gemüthsbewegung Julians sich bis zum visionären 
Zustande erhebt, und die Hede: 

O seht! mich dünkt, ich sehe Tybalt's Geist! 
Er späht nach Romeo, etc. 
ganz wörtlich zu verstehen sei. Das aber darf als der Intention 
des Didhters entsprechend angesehen werden, dass sich dieselbe 
Schritt vor Schritt bis zu der schwin(i(gluden Höhe eines leidenschaft- 
lichen Taumels steigert. Wie nun diese Aufgabe der höchsten Kunst 
ond erhabensten Begeisterung zugleich erschöpfend zu lösen sei, 
darüber nur einiger Maassen genügende Winke zu geben, wer wollte 
das wagen? Ist es der Künstlerin nicht möglich, sich so in die 
Situation und ihre dichterische Darstellung zu vertiefen, dass sie 
uns das Uebermenschliche derselben mit fascinirender Naturwahrheit 
reproducirt, dann werden alle künstlichen Mittel im Tone der Stimme, 
in dem bald rascheren, bald gemässigteren Falle des Vortrags, in 
Mimik und Geberden, wenn sie auch die Menge überraschen, blen- 
den oder verblüffen, das Herz der mit Shakespeare i^\i\ewdÄTL Iaxt 
scbaaer unberührt lassen. Und wehe der SchauspieVetVü, \5Ä!Öcä >ö^\ 
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dieser Aufgabe mit nichts weiter zu wirken suchte, als mit der Auf- 
dringlichkeit einer bewussten Virtuosität Aber auch das Talent, das 
nur der Begeisterung und der zufälligen Gunst momentaner Einge- 
bung vertrauen wollte, wie wenig könnte es an dieser grossen Vor- 
lage leisten! 

Doch genug der Worte, die, soweit sie auch noch vermehrt 
werden könnten, doch in den Wind gesprochen sein werden, wenn 
sie nicht dem Geiste der Dichtung entsprechen und in ihrem Sinne 
aufgenommen werden. Nicht dass die Künstlerin, der die Rolle einer 
Julia zufällt, nur das Werkzeug des Dichters sein sollte; sie muss 
sich vielmehr von dessen Geist durchdrungen, selbst zur schaffenda 
Dichterin erheben und von diesem Standpunkte aus uns ein leb^ 
des Bild entschleiern, wie es die untergeordnete Phantasie irgend 
eines Lesers sich selbst zu schaffen kaum im Stande sein würde. 



Die Abfassimg^szeit des Sturnis. 



Von 



Wenn es in dem schwierigen Kapitel über die Chronologie 
der Shakespeare'schen Dramen einen minder schwierigen und min- 
der dunkeln Punkt zu geben scheint, so ist dies der Sturm, seitdem 
Halone's bestechende Abhandlung ^) zu der allgemeinen Annahme 
geführt hat, dass derselbe in das Jahr 1611 zu setzen sei. Malone 
grOndete seinen Beweis bekanntlich auf eine 1610 erschienene Schrift 
Ton Silvester Jourdan, Ä Discovery of (he Bermudcts, othcrwise 
eaUed ihe Me of Divds; etc., an welche sich Shakespeare bei seiner 
Schilderung des Schiffbruchs und der Insel angelehnt habe. Die 
dadurch gewonnene Zeitbestimnmng erhielt eine merkwürdige Bestä- 
tigung durch die Notiz in Gwmingham^s Eodrads from the Accounts of 
(he Bevels at Court, wonach der Sturm — jedenfalls als ein neues Stück 
— am 1. November 1611 in Whitehall vor dem Könige aufgeführt 
Ware. Mit diesen äussern Angaben stehen innere Gründe, auf 
welche besonders von den deutschen Shakespeare-Forschern grosses 
Gewicht gelegt wird, im besten Einklänge. Es liegt nahe zu glauben, 
dass der Dichter beim Prospero an sich selbst gedacht und dass 
er wie dieser seinen Zauberstab zerbrechen, sein Zauberbuch ver- 
graben und mit Einem Worte vom Zauberspiel der dramatischen 
Poesie mit diesem Stücke Abschied nehmen will. Prospero's Schluss- 
worte: And thence retire me to my Müan, wliereEvery thirdthought 
dudl be my grave, deuten klar auf Shakespeare's Rückkehr nach 

^) Ab Aceonnt of the Incidents , from which the Title and Part of the Story of 
Sbtkespeare't Tempest were derired ; and its true Date EBcertained. 1^^ l^^moti^ V^w&<«. 
London, 1808—9. 
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Stratford hin. Carrierc (Die Kunst im Zusammenhange der Cultnr- 
ent Wickelung IV, 501 — 505) sieht demgemäss im Stunn nicht Dor 
eine der letzten, sondern in der That die letzte Schöpfung Shake- 
speare's. Er habe, sagt er, seine Dichterlaufbahn unmöglich mit 
einem Missklange wie Troilus und Crcssida oder Timon beschliessei 
können, sondern die Dissonanz harmonisch auflösen müssen; über- 
dies sei später als 1611, wo der Sturm erschien, kein anderes Wok 
von ihm mehr beglaubigt. Das Maskenspiel ist nach Carriere sogar 
erst 1613 zur Vermählungsfeier des Pfalzgrafen mit der Prinzessii 
Elisabeth eingeschoben. Zu diesen ästhetischen Erwägungen i&gt 
Hertzberg in der neuen Ausgabe der Schlegel-Tieck^schen Cebe^ 
Setzung XI, 348 fgg. noch die concretem Gründe hinzu, weldie er 
aus Styl und Versbau entnimmt. Als vorzüglichstes Kriterium gQt 
ihm der Procentsatz der weiblichen Versausgänge, die in Shakespeare"^ 
Dramen in regelmässiger Stufenfolge zunehmen. Nach seiner Zlk- 
lung betragen sie im Kaufmann von Venedig 15, im Sturm 32 mA 
in Heinrich VIII. 44 Procent, so dass der Sturm ziemlich weit ib 
vom erstem und am nächsten an den letztem gerückt wird, ins 
ja, wie er hinzufügt, auch von anderer Seite hinlänglich constatiit 
iHt.' Oegen cks vereinte Gewicht dieser Argumente konnten die 
abweichenden Ansichten von Chalmers, Hunter und Klement nidt 
aufkommen. Chalmers hat herausgefunden, dass in den Wblte^ 
monatmi 1612, namentlich am Weihnachtstage, ungewöhnlich heftige 
Stürme herrschten — an Einem Tage sollen über 100 Schiflfe tf 
der englischen Küste gescheitert sein — und glaubt, dass Shab- 
Hpeare diesem Umstände die Anregung zu seinem Stücke verdanke, 
welches er demgemäss in das Jahr 1613 setzt. Allein von sodorck- 
aas äUH.serlichen Zufälligkeiten pflegt das Schaffen des dichtendea 
Geistes nicht beeinflusst zu werden, und der ganze Inhalt des Stnms 
lieweist, dass der Dichter dabei von ganz anderen Anregungen im' 
hUuiti ausgegangen und erfüllt gewesen ist. Hunter') und Klementl 
erklären im Gegensätze zu allen übrigen Kommentatoren den Ston 
für ein Kr/eugniss der mittlem Periode Shakespeare^s und lasset 
es noch in Klisabeth's Itegiemngszeit fallen. Hunter in das Jafar 
1506, Klement ohne sich für ein bestimmtes Jahr zu entschekleB. 
Die Sclirift des letztern, der u. a. in der Hexe Sycorax das BiM 

') llubiitr, A liinquiiiitioa on the Sccno, Origiiif Date, etc. of Shakespetit'i 
Tenp^ft, 1H39. Wißdor ab)$<!druckt in Rcinen Now lUiutratioiM of the Life, StMÜf^ 
•Hd Writings of HbakeHpearo, 1845, 1, 123 fgg. 

*) Shakespearo'i Stunn, Leipzig, 1846. 
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der alten Königin erkennen will, kann auf keine eingehende Beach- 
tung Anspruch machen. Hunter dagegen geht methodisch und mit 
Scharfsinn zu Werke, nur übersieht oder verschweigt er wesentliche 
Momente, wodurch seine Beweisführung hinfiülig wird. Sein Haupt- 
argument bildet der Prolog zu Every Man in his Hwnour^ in welchem 
er (und nicht er allein) unzweideutige Anspielungen auf Shakespeare 
überhaupt und insbesondere auf den Sturm erblickt. Dieser Prolog 
wurde nach ihm bei der ersten Auiführung des Stücks auf dem Rose- 
Theater 1596 gesprochen, eine Annahme, die auch Gifiord, der als 
Yertierrlicher B. Jonson's quand nmne jede Anspielung auf Shake- 
speare daraus hinweginterpretirt , als unzweifelhaft hinstellt') Das 
ist jedoch nichts weiter als eine subjective Behauptung, die durch 
keinerlei Gründe unterstützt ist, und es fehlt jeder Anhaltpunkt, um 
das Datum des Prologs zu bestimmen, da derselbe in der Quarte 
von 1601 fehlt und zuerst in der Folio von 1616 erscheint — jeden- 
falls ein sehr bedenklicher Umstand. Dass der Prolog bei der Auf- 
führung des umgearbeiteten Stückes auf dem Blackfriars - Theater 
1598 nicht füglich gesprochen worden sein kann, lässt sich schon 
ans dem bekannten Umstände schlicssen, dass Shakespeare, wie wir 
durch B. Jonson selbst wissen, eine Hauptrolle (wahrscheinlich den 
alten Enowell) darin spielte. Sollte der Prolog auch nicht ausdrück- 
lich auf Shakespeare gemünzt sein, so müssten doch die Zuhörer da- 
bei mit Fingern auf ihn gewiesen haben, und obgleich wir keinen 
Grund haben von B. Jonson's Charakter besonders gut zu denken, 
so konnte er doch weder in der Böswilligkeit noch in der Unklug- 
heit so weit gehen, einen der Hauptträger seines Stückes in so ver- 
letzender Weise herauszufordern. Andererseits konnte auch Shake- 
speare in der Gutmüthigkeit nicht so weit gehen, eine so stachlige 
Herausforderung unbeachtet hinzunehmen. Die Art und Weise, wie 
Gififord die W^eglassung des Prologs in der Quarte zu erklären sucht, 
ist ausserordentlich schwach — er weiss keinen bessern Grund als 
ike publish^s pleasure^ — und wenn er für die erste Aufführung 
einen Prolog für unentbehrlich hält, so liegt die Möglichkeit nahe, 
dass das Stück ursprünglich mit einem andern Prologe ausgestattet 
war. Von den innem Beweisgründen , welche Hunter zu Gunsten 
seiner Hypothese herbeizieht, mag nur angeführt werden, dass ihm 
die ungeschickte oder doch undramatischc Exposition in I, 2 (Pro- 
spero's Erzählung an Miranda) auf eine frühe Abfassung hinzu- 
weisen scheint Auffallend ist es allerdings, was Hunter gleichfalls 

*) The Works of B. JonsoD od. Qifford (Moxon, 1846 in 1 5o\.^ \^. ^ w^. v» "^^^ 
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hätte geltend machen können, dass diese Exposition nicht dem Ge- 
brauche gemäss den Nebenpersonen, sondern den Hauptpersonen 
selbst zugetheilt worden ist, allein irgend eine Beweiskraft für die 
chronologische Frage lässt sich dergleichen Erwägiugen nicht zu- 
schreiben : es kann ja auch eine Freiheit oder wenn man will Nach- 
lässigkeit sein, die sich Shakespeare gerade in seiner reifsten P^ 
riode am ehesten gestatten durfte. Dasselbe gilt von der sehr ridh 
tigen Bemerkung , dass Shakespeare um 1611 das Stadium der ro- 
mantischen Komödie längst hinter sich gehabt und ^ sich mit ganz 
andern, hochtragischen Vorwürfen getragen habe. Hierauf lässt sidi 
mit der Frage antworten, warum der Dichter nicht auch gegen das 
Ende seiner Laufbahn noch einmal einen 'Ritt in's alte romantische 
Land' habe machen können? Hunter legt auf dergleichen innere 
Gründe mit Recht geringes Gewicht, weil er recht wohl weiss, dass 
sie selbst in den kundigsten und geübtesten Händen zu leicht zo 
Irrthümem führen. So weit man jedoch auf Styl und Versbildung 
bauen kann, sprechen sie gegen ihn, ohne dass sie darum ohne Wei- 
teres für Malone in die Wagschale gelegt werden dürften. Dass 
Hmiter den Sturm für identisch mit dem von Mores erwähnten £o«J 
Labour's Won erklärt und dass er das Vorbild zur Prospero-Insd 
nicht in den Bermudas, sondern in der Insel Lampedusa erblickt, 
hat seiner Hypothese nur geschadet. Darauf liess sich nicht ein- 
gehen, und die neuesten Erklärer, Drake, Gervinus, Ulrici, Delios, 
sind daher wie gesagt sämmtlich um so lieber bei 1611 stehen geUie 
bcn, als dadurch alle Zweifel und Bedenken gelöst zu sein schie- 
nen. Gervinus (II, 397) erklärt die [Anlehnung an Jourdan's Schrift 
für unleugbar und Hunter's Ansicht als durch Malone's und Cunnii^ 
ham's Daten von selbst beseitigt, bei welchem Ausdrucke er übe^ 
sieht, dass Hunter erst nach Malone und (mit den lUustratim] 
auch nach Cunningham gekommen ist. 

Nun giebt es aber eine, unseres Wissens noch nie in Betracht 
gezogene Stelle, welche uns das Concept verrückt und uns zu ein^ 
Revision der anscheinend so befriedigend geschlossenen Akten n5- 
thigt In B. Jonson's Völpone HI, 2 stattet die blaustrumpfige Lmil 
PolUich Wotdd-be dem sich krank stellenden Vdpone einen Besodi 
ab und bringt die Unterhaltung auf die italienischen Dichter, ohne 
sich in ihrem Redefluss dadurch stören zu lassen, dass Vdlpoiif 
nichts davon hören will, sondern sich mit halblauten Verwünschnn- 
gen .abwendet Die Stelle lautet f olgendermaassen : 
Volp. Tlie poct 

As dd in Urne as Plato, and as knamng, 
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Says, (hat your highest female grace is süence. 
Lady P. Which yowr of poets? Petrarch, or Tasso, or Dante? 

Qucmm? Ariosto? Aretine? 

Cieco di Hadria ? I have read them aU. 
Volp, Is every thing a cause to my destrudion? • [Aside. 
Lady P. 1 fhink 1 have two or three of them ahout me. 
Volp, The sun, the sea, tviU sooner both stand stiU 

Than her etemal tongue! nothing can ^scape U. [Aside 
Lady P. Here^s Pastor Fido — 
Volp. Profess obstinate süence; 

Thafs novo my safest, [Asido. 
Lady P. AU our English tvriters, 

I mean such as are happy in the Italian; 

Witt deign to steal out of this author, mairdy: 

Almost as much as from Montagnie: 

He hos so modern and facüe a vein, 

Fitting the time, and catching the court-ear! etc. 
f Almost as much as from Montagnie^!! Gegen wen ist dieser Hieb 
gef&hrt? Bei welchem Dichter der Elisabethanischen Zeit finden sich 
Entlehnungen aus Montaigne? Wir vermögen keine ausfindig zu 
machen, als die berühmten, fast wörtlich übertragenen Vei^se im 
Sturm II, 1. Man sollte glauben, dass bei der fortgesetzten, emsi- 
gen Durchforschung der Elisabethanischen Literatur solche Stellen 
nicht verborgen geblieben wären , wenn es deren gäbe. Allerdings 
lässt sich an Hamlet denken und vermuthlich hat Jonson ihn gleich- 
falls im Sinne gehabt. Hamlefs Betrachtungen über die Ungewiss- 
heit des Todes und das 'Reifsein ist Alles' wie seine Gedanken über 
den Selbstmord haben ihr Vorbild in Essai XIX des ersten Buches 
iQue phüosopher, c'est apprendre ä mourir) und in Essai IH des 
zweiten Buches {Coustume deVIslc deCea). Der nicht nur im Ham- 
let II, 2, sondern auch anderswo bei Shakespeare ausgesprochene 
Gedanke, dass nichts an sich weder gut noch böse sei, sondern dass 
unser Denken es dazu mache , könnte an Essai XL des ersten Bu- 
ches erinnern {Que le goust des biens et des nmux despend cn honne 
partie de Topinion que nous en avons) ; das ist jedoch nur scheinbar, 
denn Montaigne redet von physischen, Shakespeare von sittlichen 
Gütern und Uebeln. Ueberhaupt handelt es sich an diesen Stellen 
um Anschauungen und Ideen, die jedenfalls in weitern Kreisen ver- 
breitet waren und die Aehnlichkeit ist hier zu wenig fassbar, 
als dass sich von 'Diebstahl' reden Hesse. Die Stelle im Sturm da- 
gegen muss abgesehn von ihrem Inhalte schon um ihrer WörtlvcJvVÄvV 

Jahrl.uch VII. ^ 
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willen bei Shakespeare's Zeitgenossen Aufsehn erregt haben ; seine 6%- 
ner und Neider mussten sich dadurch herausgeiordert sehen und eine 
Bestätigung der alten Anklage Robert Greene's darin erblicken, dass 
Shakespeare *an upstart crow beautified in oar feaiher^ sei. B. Jen- 
son, der sich selten eine Gelegenheit zu einem Seitenhiebe auf Shake- 
speare eutgehn lässt, konnte der Versuchung, diese Entlehnung zu 
bespötteln, um so weniger widerstehn, als er auf den Sturm einen 
besondern Zahn gehabt zu haben scheint. Lassen wir den Prolog 
zu Every Man in his Humour als zweifelhaft bei Seite, so ist doch 
die Anspielung in der Einleitung zu BarthoUrnew Fair unleugbar 
und selbst über Gififord's Interpretatious-Künste erhaben: '/jT tiiere 
be never a servant-nionster (Tempest Uly 2: Servant-manster drimi 
to nie etc) in the fair, wlw can help it, he says, nor a nest of an- 
tiques? He (viz, Jonson) is loth to maJce Natureafraid in his plags, 
like those tJiat beget tales (The Winter's Tale mit der böhmischen 
Küste, wo Perdita erst als Säugling und dann als erwachsene Jung- 
frau auftritt), tempests and such like drcUeries?^ Angenommen 
B. Jonson's Worte in Volpone gingen nicht auf Shakespeare, sondern 
auf irgend einen nicht auffmdbaren Unbekannten, sollen wir dann 
glauben, dass Shakespeare nach dieser Denunciation , vielleicht ihr 
zum Trotz, sechs Jahre später doch wieder aus Montaigne 'gestoh- 
len' habe? — wenn wir nämlich den Sturm 1611 ansetzen. Auf 
die Möglichkeit, dass die in Rede stehenden Verse ein späteres Ein- 
schiebsel B. Jonson's sein können, gehen wir nicht ein; das ist ein 
sehr billiger Nothbehelf, der doch mindestens durch irgend ein an- 
deres Anzeichen unterstützt sein müsste, wenn er Glauben verdienen 
sollte. 

Ist es also richtig, dass unsere Stelle auf den Sturm geht — 
und es ist uns unmöglich zu sagen, worauf sonst — so wird da- 
durch die Abfassungszeit desselben ganz abweichend von der bis- 
herigen Annahme bestimmt. Der Volpone ist den beiden Universi- 
täten gewidmet und B. Jonson datirt diese Widmung mit einer un- 
poetischen Genauigkeit, die uns sehr zu Statten konmit: 'From my 
house in the Black- Frinrs, this W^^ day of Fetmmry 160T. Wir 
wissen überdies, dass das Stück bereits 1005 aufgeführt ist und 
Halliwell (Dict. Old Engl. Plays) erwähnt sogar eine Quarto von 
1605, was wol auf einem Irrthum beruht. Danach würde der Sturm 
spätestens in das Jahr 1604 fallen, also ein Jahr nachFlorio's Mon- 
taigne. Das ist an sich schon viel glaublicher, als die Annahme, 
dass Shakespeare noch 1611 auf dies alsdann nicht mehr moderne 
Buc/j zurückgegriffen haben sollte; dW. \]iv>N;v\vT%chß\ul\chkeit eines 
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solchen Verfahrens hat bereits Tycho Mommsen herausgefühlt (nach 
Sh.-Jahrb. V, 204). War Shakespeare von der überraschenden Idee 
des Naturstaats, wie sie ihm in Montaigne's Schilderung entgegen- 
trat, ergriffen, so wird es ihn ohne Zweifel gedrängt haben, dieselbe 
recht bald zu verwerthen. 

Was wird dann aber aus der Notiz in Cunningham's Bevels* 
Accounts und aus Malone's Hypothese, die dieser selbst für end- 
gültig und unwiderleglich erklärt hat? Nun, die erstere inuss als 
beseitigt angesehen werden, seitdem sich herausgestellt hat, dass 
die auf Shakespeare bezüglichen Einzeichnungen in den Revds' 
Accotmts aller Wahrscheinlichkeit nach Fälschungen sind *). Man hat 
in England die Untersuchung über diesen Punkt leider nicht zum 
Austrag gebracht, allein selbst wenn der erhobene Verdacht sich 
nicht bestätigen sollte, so ist die Notiz nichtsdestoweniger für die 
Zeitfrage völlig werthlos, da bei Hofe keineswegs bloss neue Stücke 
aufgeführt wurden, wie Hunter (Illnstrations I, 126 und 148) mit 
Recht betont. Das ist so unzweifelhaft, dass man sich in keinem 
Falle mehr auf diese Notiz berufen kann. Was Malone's Hypothese 
angeht, so wird sie wol das Schicksal so vieler andern Hypothesen 
theilen müssen, die sich als unhaltbar erwiesen haben, sie wird ad 
acta gelegt werden müssen. Wir sind es jedoch dem hochverdienten 
Shakespeare-Gelehrten schuldig, des Nahem auf seine Beweisführung 
einzugehen. Die von ihm (S. 32 fgg.) aufgezählten Incidenzpunkte 
zwischen dem Dichter und Jourdan's Bericht sind in der Kürze 
folgende. Shakespeare lässt von der ganzen Flotte nur das Schiff 
des Königs scheitern, wie bei der Expedition nach Virginien nur 
das Adroiralschiff verschlagen wurde und zu Grunde ging. Dieser 
Umstand ist jedoch durch die Fabel des Stücks bedingt und ein^ so 
nahe liegendes Vorkommniss, dass es nicht erst aus Jourdan ge- 
schöpft zu werden brauchte. Auch auf der ersten Entdeckungsreise 
des Columbus wurde ja das Admiralschiff in ähnlicher Weise von 
den übrigen getrennt. Noch weniger bedurfte der Dichter einer 
Quelle iür den Umstand, dass die Passagiere und Matrosen beten 
und von einander wie von ihren fernen Familien Abschied nehmen 
— das thun sie selbstverständlich bei jedem Schiffbruche; oder da- 
für, dass etliche Matrosen, von der übermenschlichen Anstrengung 
des Pumpens ennüdet, in Schlaf lallen — bei Shakespeare wird 
auch Ariels Zauber als mitwirkende Ursache angeführt; oder dafür, 
dass der Schifl'bruch dicht an der Küste Statt fand und dass Niemand 



') S. Athonaeum 1858, J, 8G3. ülrici IJI. 121 und 232. 
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dabei um's Leben kam — ali^es das wächst mit innerer Nothwen- 
digkeit aus Plan und Fabel heraus und es heisst der Einbildungs- 
kraft und Erfindungsgabe des Dichters ein ganz ungerechtfertigtes 
Armuthszeugniss ausstellen, wenn man annimmt, dass ihm alles dies 
durch Reiseberichte hätte an die Hand gegeben werden mflssen. 
Einen eigen thümlichen Eindruck macht es, dass Malone die Worte 
Jourdan's: 'fortunately tke ship was driven and jatnmed bettoeen 
two rocks, fast lodged and locked for further budging* in den Yon 
Ariel gesprochenen Versen I, 2 wiedererkennen will: 

Safdy in harbour 

Is the king^s ship; in the deep nook, where once 

Thou calPdst me up at midnight — 
Die Unterstreichungen rühren von Malone her. Man traut seinen 
Augen kaum! Sollte sich Malone wirklich durch die äussere Ärm- 
lichkeit der Wörter *rocV und ^nook' haben verleiten lassen? Sdtet 
der Titel von Jourdan's Pamphlet: A Discovery of the BemwdaSy 
othcrunse called the Isle of Divels, etc. soll als ein Beweis die- 
nen, wobei übersehn ist, dass Shakespeare bereits aus Tynm£% 
Süver Watch Bell und anderswoher mit jenem Beinamen der Ber- 
mudas hinlänglich bekannt war.*) In diesem sehr verbreiteten und 
volksthümlichen Buche werden die Bermudas folgendermaassen be- 
schrieben (wir citiren nach Hunter) : 'It (vig. the isle of Bermudas) 
is called the Isle of Devils, for t-o such as approach near the sam 
thcre do not otily appear fearftd sights of devils and evü ^pirits, M 
also migldy tempests, and most terrible and continual thunder and 
liglvtning; and tlu* noise of horrHHe cries, with screeching, do «> 
affright and a^naze tJwsc that come near the place thai they are^ 
tvith all might and main to fly and specd them thence with aU possS)k 
haste they can'^) Hunter weist mit Recht darauf hin, dass zwischen 
allen Scestürmen und Schiffbrüchen eine grosse Familienähnlichkeit 
besteht, und dass nur das Zusammentreffen eines ganz aussergc- 
wöhulichen Vorkommnisses oder einer ganz aussergewöhnlichen Aus- 
drucksweise die Annahme rechtfertigen könne, dass ein Berichtc^ 




') Das Datum der orston Aasgabe von Tymmo's SÜTor Watch Bell haben wir nickt 
zu ormitteln yermooht; da jedoch nach Huntor lUustrations I, 154 im J. 1614 die 
sehnte Auflage davon erschien, so wird jedenfalls die erste vor 1600 yoroffentliebt 
worden sein. 

*) Geister und geisterhafte Töne schrieb übrigens der Volksaberglanbe auch ii- 
dem einsam gelegenen Inseln zu, nach Uunter a. a. 0. Dieselben Erscheinungen berielt- 
tet Marco Polo (nach Frampton's englischer Uebersetsung, 1579) yon der Wflste Lop 
in Asien. 
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statter vom andern entlehnt habe. Ein solches Zusammentreffen fin- 
det aber zwischen Jourdan und dem Sturm nicht Statt, und Malonc's 
Beweisführung hat nirgends etwas Zwingendes; es ist sogar frag- 
lich, ob wir sie gelten lassen dürften, selbst wenn ihr nicht die 
Stelle im Volpone entgegen stünde. Noch weniger haltbar scheint 
uns die Vermuthung Johannes Meissner's (Sh.-Jahrb. V, 204), dass 
Shakespeare die Schilderung der Hunnen bei Ammianus Marcellinus 
(in Dr. Holland's Uebersetzung, 1609) benutzt habe. 

Zu den wirklichen Quellen des Sturms — und es gab davon 
einen embarras de richesse — rechnen wir namentlich EdevCs Ui- 
storye of Travaüe in theEast and West Indies {\bll\ welcher Shake- 
speare den Dämon Setebos und höchst wahrscheinlich auch das Vor- 
bild des Caliban verdankt; Raleigh's Discovery of the large, rieh, 
and bewtifid Empire of Guiana etc. (1596)'); Hakluyt's Reisebe- 
schreibungen (1598), denen er gleichfalls einzelne Züge entlehnt hat'); 
und vielleicht John Brereton' s Briefe and true Bdation of the Dis- 
covery of the North Part of Virginia, being a most pleasant, fruit- 



') Raleigh erzählt u. a.: *To the west of Caroli are divers nations of Canibals 
and of those Ewaipanoma withont heads' and auf S. 70: 'Next anto Ami thoro are 
two rivers, Atoica and Caora, and on that branch wbich is called Caora are a nation 
of people whose heads appoar not aboTe their Shoulders, which, thoagh it may bo 
thoaght a mere fable, yet, for mine own part, I am resolved it is true, because every 
child in the prorinces of Arromaia and Canari affirm the same : they are called Ewai- 
panoma: they are reported to have their eyes in their Shoulders, and their mouths in 
the middle of their breasts/ Vergl. Tempest III, 3: 

When we were boys, 
Who would belieTe that there were mountaineers 
Dew-lapp'd like bolls, whose throats had hanging at *em 
Wallets of flesh? or that there were such men 
Whose heads stood in their breasts? which now we find 
Each putter-out of five for one will bring ns 
Oood Warrant of. 
Don Titel seines Stückes konnte Shakespeare aus Raleigh's Worten: *The rest of the 
Indies for calms and diseases very troublesomc, and the Bermudas a hollish sea for 
thunder, lightning , and stör ms' eben so wol entnehmen als aus der %ae and Sincere 
Doclaration' des Baths von Virginien, wie Malone will. 

*) *We have an account of the shipwreck in those seas of one Henry May, who 
arrived in England is August 1594, in a vessel which he had bullt at Bermuda. The 
narratiye is in Hakluyt as is also an account of a Toyage by Sir Robert Dudley, the 
enterprising and ingenious son of the Earl of Leicester, who retumed in May 1595, 
baving directed bis course to the Bermudas, hoping there to find the Havannah fleet 
disporsed. "The fleet, ho says, I found not, but foul weatber onough to scatter many 
fleets." ' Hunter I, 152. 
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fuUy a^id comnwdions solle (1602). Nach Hunter^s überzeugender 
Darstellung luuss auch Ariost's Schilderung des Sturms (nach Sir 
Jolm Harrington's Ucbei-setzung 1591) hierher gezogen werden; 
Shakespeare's Anlehnung daran wird sich schwerlich bezweifeln lassen. 
Für die dämonologische Partie endlich mochte der Dichter in der 
eben (1603) erschienenen Dämonologie König Jakob's und bei Dr. 
Dee anregendes Material finden (s. Sh.-Jahrb. V, 206). Bezüglich 
des Montaigne hat es Hmiter so gut wie bewiesen, dass Florio's 
üebcrsetzung bereits Jahre lang wenigstens theilweise in der Hand- 
schrift bekannt war und schon IGOO von Sir William Coniwallis in 
seinen Essays (allerdings ohne Nennung des Namens) angefahrt 
wird; sie wurde schon 1599 in die Register der Buchhändler-Gilde 
eingetragen. Da Florio Sprachlehrer bei Shakespeare's Gönner South- 
ampton war, so wäre allerdings möglich, dass auch Shakespeare 
von seiner Arbeit schon vor ihrem Erscheinen Kunde besessen hatte; 
es liegt jedoch auf der Hand, dass der Essayist Cornwallis mehr 
Interesse daran hatte die (handschriftliche) Uebersetzung seines be- 
rühmten Vorgängers auf diesem damals noch wenig bebauten Felde 
kenneu zu lernen, als der Dichter Shakespeare, der sich lieber nadi 
Novellen umsah, welche ihm dramatische Fabeln liefern konntöi 
Auch musste dem Uebersetzer Florio mehr daran gelegen sein, seine 
Uebersetzung in Sir AVilliam^'s Hände zu spielen als in diejenigen 
Shakespeare's, da ihm wol aus jenem, aber nicht aus diesem ein 
Wünschenswerther Patron erwachsen konnte. Shakespeare hat übri- 
gens jedenfalls den Montaigne im Origijial gelesen, wie die Partie 
im Hamlet beweisen, die er wenigstens nicht aus dem gedruckten 
Horio geschöplt haben kann. Die Verse im Sturm jedoch enthalten 
theilweise die ipsissbmi verlxi FlorioHi. Wenn es also schon aus die- 
«em Grunde nicht rätlilich ist, denselben vor 1603 zu verlegen (was 
\\. Jonson's Worte nicht verbieten würden), so giebt es doch noch 
eine andere Anspielung in unserem Stücke, welche ein entschiedenes 
Veto dagegen einlegt, das sind die berühmten Verse in IV, 1: 
-- Like the haselcss fahric of this vision 
Hie doud'Cupped towcrSy the (jorycous paldces, etc. 
Hier hat dem Dichter mileugbar die Stelle aus Graf Stirling's Trauer- 
Hpiel Darius vorgeschwebt (wir citiren nach Delius): 
Ld greatmss of lier glassy sccpters vaunt, 
Not scepterSy nOy hut rceds, soon hniis'df soon hrokcn; 
And let this worldly pomp our ivits enchant, 
Ml fades, and scarcdy leaves bchiml a token. 
golden palaces, tJiosc gorgcoiis luiUsy 
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WUh furfiüure superfluously fair, 
Those stately courts, those sky-encounfring wdlls, 
Evanish all like va/pours in the air. 
Graf Stirling's Darius erschien 1603 zu Edinburg und 1G04 zu 
London. Hier giebt es keinen Anhaltspunkt, um uns glauben zu 
machen, dass Shakespeare das Stück im Manuscript gekannt habe, 
und wer etwa behaupten wollte, dass nicht Shakespeare, sondern 
Graf Stirling der Entlehner sei, wird sicherlich keinen Glauben fin- 
den. Uebrigens spricht auch diese Entlehnung gegen 1611 als Ent- 
stehungsjahr des Sturmes ; offenbar hatte die Stelle grossen Eindruck 
auf Shakespeare gemacht und sie floss ihm unwillkürlich in die Fe- 
der als sie noch frisch in seinem Gedächtniss war. 

So ist eine scharfe Begränzung nach rückwärts wie nach vor- 
wärts gewonnen; der Sturm muss nach 1603 und vor 1605 geschrie- 
ben sein, er muss in das Jahr 1604 fallen, und es ist merkwürdig, 
wie sehr hiermit auch die äussern Zeitumstände übereinstimmen. 
Wir wissen nämlich, dass Southarapton .lebenslänglich einer der 
eifrigsten Theilnehmer und Förderer der Entdeckungsreisen und 
der Kolonisation Amerikas war. In Gemeinschaft mit seinem Schwa- 
ger Lord Arundel rüstete er behufs Erforschung der Virginischen 
Küste ein Schiff aus, dessen Führung er dem Kapitän Weymouth 
anvertraute, welcher im April 1605 unter Segel ging, im Juli des- 
selben Jahres zurückkehrte und sofort einen Reisebericht veröffent- 
lichte.^) Einem so bedeutenden Unternehmen mussten natürlicher 
Weise andauernde Erwägungen und Vorbereitungen vorausgehen, 
die jedenfalls in das Jahr 1604 zurückreichten. Die Geister waren 
damals überhaupt erfüllt von den geographischen Entdeckungen und 
der daraus hervorgehenden Kolonisation. Nicht nur für Schifffahrt, 
Handel und Gewerbfleiss, für nationalen Wohlstand und nationale 
Macht, sondern auch für die Verbreitung von Gesittung und Religion 
über die Erde sah man neue grossartige Aussichten eröflhet Graf South- 
ampton insbesondere wurde, wie Malone sagt, von dem Wunsche getrie- 
ben, die Wilden Amerika's für die Civilisation und das Christenthum 
zu gewinnen, und Shakespeare konnte von den Ideen und Plänen, 
welche seinen Gönner und dessen Kreis bewegten, unmöglich unbe- 
rührt bleiben. In der That hören wir im Sturm das Echo dieser 
Zeitrichtung. Trospero hat, um Carriere's Worte zu gebrauchen, 
den rohen Wilden, das Gemisch von Dämon undThier, unterworfen 



*) A prosperous Voyage in tho DiscoTery of the North Part of Virginia. By 
Captain George Weymouth. 1605. Nach Malone's Accoont of the Incidents etc. p. 3 sqq.. 
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und ihm die Herrschaft über die Insel abgenommen, aber die Usur- 
pation dadurch wieder gut gemacht, dass er sich bemüht denselben 
zur Menschlichkeit zu erziehen; darin mögen wir eine Beantwortung 
der grossen zeitgemässen Frage finden, in wiefern die höhere Kul- 
tur berechtigt ist die niedcm Naturzustände zu verdrängen.' — E^ 
wägen wir diese Umstände, so klingen die betreffenden Partien des 
Sturmes , als wären sie speziell an die Addresse des Grafen South- 
ampton gerichtet,^ und dazu bestimmt, ihn zu seinem UntemehmeD 
anzufeuern und etwaige Bedenklichkeiten rücksichtlich der Eigeu- 
thumsfrage zu beseitigen. Denn wie oft auch Kaliban wiederholeo 
mag, dass er die Insel von seiner Mutter ererbt und Prospero sie 
ihm genommen habe, so wird er doch jedesmal von letzterem mit 
siegreicher Ueberlegenheit zurückgewiesen. Insoweit vertritt KalibiD 
den eingeborenen Amerikaner, Prospero den Grafen Southamptcm. 
Es will uns scheinen, als wären derartige Erwägungen im J. 1611 
bereits überwunden gewesen und als würden wir auch hierdurd 
auf 1604 hingedrängt. 

Noch ein Zug mag zur Vervollständigung des Bildes hinzuge- 
fügt werden. In II, 2 wird auf die Schaustellungen angespidt 
durch welche den guten Londonem die Merkwürdigkeiten der neu- 
entdeckten Länder vorgeführt wurden ; insbesondere erwähnt Trincnlo 
todte Indianer und gemalte Meerungeheuer. Ob noch 1611 todte 
Indianer mit Erfolg ausgestellt werden konnten, scheint fraglich, da, 
wie aus Heinrich VIII. V, 4 hervorgeht, lebendige Indianer nament- 
lich auf das weibliche Publikum eine ungleich grössere Anziehungs- 
kraft ausübten. Kapitän Weymouth brachte bereits 1605 fünf In- 
dianer mit (s. Malone p. 3 fg.) und bei dem jährlich (besonders 
1609 und 1610) sich steigernden Verkehr mitVirginien wurden die- 
selben bald zu einer ziemlich alltäglichen Erscheinung, so dass ach 
die Ausstellung todter Kalibans schwerlich noch der Mühe lohnte. 
Was das gemalte Meeningeheuer, den 'stränge fish\ anlangt, so wurde 
allem Vermuthen nach gerade 1604 ein solches ausgestellt Das geht 
daraus hervor, dass in diesem Jahre ein Pamphlet in die Register 
der Buchhändler-Gilde eingetragen wurde unter dem Titel : ^a strängt 
report of a nvoiistrous fish, that appeared in the fomi ofa tMimm 
frofn Jwr waist upward, seen in the sea' *j Hätte Shakespeare noch 
1611 auf diese Ausstellung anspielen wollen, so würde das ohne 
Witz und Wirkung gewesen sein. Man kann freilich entg^nen, 
dass sich derartige Schaustellungen noch lange Jahre hindurch fort- 



• 



') Vergl. die Herausgeber za der angezogenen Stolle. 
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setzten, aUcin in Verbindung mit den übrigen Umständen und Argu- 
menten scheint auch dieses Zusammentreffen nicht bedeutungslos 
und darf jedenfalls nicht unerwähnt bleiben. 

Vereinigen sich so alle äussern Beweisgründe und Anzeichen 
für das Jahr 1604, so bleibt nur noch übrig, dass wir uns mit dem 
^ästhetischen StylgefühP auseinander setzen, welches, wie erwähnt, 
in unserm Stücke des Dichters Abschiednahme von der Poesie er- 
kennt Wir hegen keineswegs die Absicht diese Auffassung zu 
bestreiten und haben um so weniger Anlass dazu, als sie sich mit 
unserer Hypothese vortrefflich vereinigen lässt — wir glauben mit 
Einem Worte, ^ dass ein solcher Abschied Shakespeare's von der 
Dichtkunst sehr wohl im Jahre 1604, ja viel wahrscheinlicher als 
im Jahre 1611, Statt finden konnte. Es kann nicht genug hervor- 
gehoben werden, dass Shakespeare, wie alle grossen Genien, seine 
Laufbahn sehr frühzeitig begann und mit grosser Schnelle durchlief. 
Knight (Shakespeare 347 sq.) hat vollkommen Recht, wenn er 
es ^t gutem Bedacht' ausspricht, dass wir nicht den geringsten 
Beweis haben, dass Shakespeare die beiden Veroneser, die Komödie 
der Irrungen, Verlorene Liebesmüh', die Zähmung der Widerspän- 
stigen und Ende gut Alles gut nicht bereits vor 1590 geschrieben 
habe. Hiemach wird sich auch von Seiten des Stylgefühls kein be- 
achtenswerther Einwand dagegen erheben lassen, wenn der Sommer- 
nachtstraum in das Jahr 1590 gesetzt wird; unsere Ueberzeugung 
ist in diesem Punkte eher befestigt als erschüttert worden. Den bis- 
her in das Jahr 1596 gesetzten Kaufmann von Venedig hat sich 
auch Delius genöthigt gesehen nach 1594 hinaufzurücken. Die Sache 
hat an sich durchaus nichts Auffallendes und wird durch die be- 
redtesten Beispiele bestätigt. B. Jonson, der mit seinem dichteri- 
schen Genius Shakespeare nicht an den Gürtel reicht, brachte sein 
bestes Stück (Every Man in his Hutnour) bereits in seinem 21. 
Jahre zur Aufführung, Shelley dichtete Queen Mab mit 18, und By- 
ron die beiden ersten Gesänge von Childe Harald mit 21 Jahren. 
Nach dem nichts weniger als vollständigen Verzeichnisse bei Meres 
hatte Shakespeare in seinem 34. Lebensjahre ausser seinen beiden 
erzählenden Dichtungen bereits zwölf Stücke geschrieben, darunter 
Dramen, welche man nach dem gewöhnlichen Laufe der Natur von 
einem so jugendlichen Alter nicht erwarten sollte, z. B. Kichard III. 
Zu derselben Zeit hatte Shakespeare schon so viel Vermögen er- 
worben — beiläufig auch ein Beweis dafür, dass er bereits mehr 
geschrieben hatte als Meres angiebt — dass er an ein mindestens 
theilweises Zurückziehen denken konnte, wie der Ankauf von New 
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Place (1597) beweist Es ist keineswegs zu viel gesagt, dass Shake- 
speare an der Wende des Jahrhunderts bereits im vollen Zenith 
stand, sowohl bezüglich seiner dichterischen Schöpfungen, als auch 
bezüglich seiner Vermögensumstände. Diese Thatsache wird um so 
begreiflicher, je lebhafter wir uns die Leichtigkeit und Schnelli^dt 
vergegenwärtigen, mit welcher er produzirte, und die wiederum ein 
charakteristisches Merkmal aller grossen Genien ist Zahlrdche 
Beispiele treten uns allenthalben entgegen. Byron schrieb in Ba- 
venna innerhalb zweier Jahre fünf fertige und zwei angefangene 
Dramen, abgesehu von einer nicht unbeträchtlichen Zahl anderer 
Dichtungen, und Walter Scott Hess seine Romane mit einer so wun- 
derbaren Schnelligkeit auf einander folgen, dass die Leser kaum 
Schritt mit ihm zu halten vermochten. Zu Shakespeare's Zeit galt 
schnelle Produktion so allgemein als Kennzeichen des genialen Dich- 
ters, dass langsame Arbeiter den daraus für sie entspringenden Makel 
ausdrücklich zurückweisen zu müssen glaubten. Zwei Aeusserungen 
bei B. Jonson und John Webster sind in dieser Hinsicht nicht allein 
für ihre Vefrfasser, sondern für die allgemeine Productionsweise der 
Zeit so charakteristisch, dass sie hier eine Stelle finden müssen. 
Jonson, welcher in dem Rufe stand, dass er ein Jahr zu einem 
Stücke brauche, spricht sich im Prolog zum Volpone darüber mit 
folgenden Worten aus: 

TJiis we were bid to credit from our poet, 
Wliose trtie scope^ if you would knaw ü, 

In all his poems still hath been this measure, 
To mix proß wifh yowr pieasure: 

Afid not as sotm, whose throdts their envy faüing, 
Cry hoarsely, All Jie writes is raüing: 

And when his plays conie forth, think thcy can flaut them, 
With saying, he was a year ahout them. 

To this tliere needs no lie, but this his creoiture, 
WJiicJi was two months since no feature; 

Although he dares give thetn five lives to mend it, 
'Tis known, five weeks fully penn^d it, 

From his own hand, withotd a co-adjutor, 
Novice, journey-man, or ttUor.^) 

John Webster äussert sich in der Vorrede (To ihe Beader) 
zu seiner Vittoria Carotnbona (\612) folgendermaassen: 'To Ok>sewho 
rqfort I was a long tiine in finishing this tragedy, I confess, I do 




Ben Poetaster schrieb Jonson, dem Prolog infolge, in 15 Woohen. 
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^ tvrUe wUh a goose guM mnged with two feathers; athd, if they 
[2 needs make U tny fauU, I must anstoer fhem with that ofJEuri- 
les to Alcestides, a tragick tvriter: Alcestides objeding that Ewti- 
ies had anly, in three days, coniposed three verses, whereas himsdf 
d written three hundred; thou teWst truth (guoth he); but here^s 
I differeuce, thine shaU only be read for three days, whereas mine 
M cantinue for three ages* Shakespeare's Stücke sind ohne Zwei- 
die Erzeugnisse eines glücklichen Wurfs, sie sind seiner Feder 
;ht enttropft, sondern entströmt; er hat sie bisweilen umgegossen, 
er nie mühselig an der Diction gefeilt. Webster spricht in der 
geführten Vorrede im Gegensatze zu den Prädikaten, die er an- 
m Dramatikern ertheilt, sehr bezeichnend von ^the right happy 
d copious industry of Mr, SJiakespeareJ Damit vereinigt sich 
3 bekannte Versicherung von Heminge und Condell, 'what he thought 
uttered with that ecmness, that tce have scarce reeeived frofn him 
blot in his papers\ so wie der daran geknüpfte Tadel B. Jonson's, 
^(ndd he had blotted a thousand^ (mz. Ums). Die Uebcrlieferung, 
SS Shakespeare auf Elisabeth's Wunsch die Lustigen Weiber in 
3rzehn Tagen vollendet habe, klingt danach nichts weniger als 
glaublich und Drake's Ansicht (p. 487 sq.), dass man ihm nicht 
ihr als zwei Stücke in Einem Jahre zuschreiben dürfe, ist durch- 
s willkürlich. 

So drängt sich Shakespeare's schöpferische Thätigkeit auf 
len kürzern Zeitraum zusammen, als gewöhnlich angenommen 
rd. Hatte er frühzeitig begonnen, so ist es begreiflich und na- 
liich, dass er auch frühzeitig aufhörte. Bekanntlich finden sich in 
n Sonnetten zahlreiche Stellen, in denen sich der Dichter als al- 
mden oder bereits gealterten Mann dem jugendlichen Freunde 
genüber stellt und daran mehr oder minder schmerzliche Be- 
ichtungen über die Vergänglichkeit des Irdischen knüpft, wie sie 
:h auch im Hamlet (QB 1604!!) und im Sturm wiederfinden. Am 
igehendsten und schönsten geschieht dies in Sonnett 73: 
That time of year thou tnayst in nie behold 
When yellow leaves, or none, or fetv, do hang 
lipon those boughs which shake agairist tlie cold. 
Bare ruin^d choirs, where l(Ue the sweet birds satig. 
In me thou see'st the twüight of such day 
Aß after sunset fadeth in the west, 
Which by and by black night doth take atoay, 
DeaiKs second seif thnt seais up all in rest. etc. 
Hier haben wir dieselbe herbstliche Stimmung , welche Johannes 
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Meissner (Sh.- Jahrb. V, 212 fgg.) so treffend im Sturm nachgewie- 
sen hat. Wenngleich nun die streng autobiographische Auslegung 
der Sonuette überwimden ist und dieselben der Hauptsache nach als 
Producte der frei schaffenden dichterischen Phantasie erkamit sind, 
so darf man doch nicht so weit gehen alle und jede Unterlage des 
Selbsterlebnisses, alle und jede Beziehungen auf die dichtende Per- 
sönlichkeit hinwegzuleugucn und diese Gedichte völlig in die Kate- 
gorie jenes poetischen Getändels setzen zu wollen,' wie es sich etwa 
in den Jeux floraux oder bei den Pegnitzschäfem breit machte. 
Dazu war Shakespeare ein zu realistischer Dichter. Auch hier heisst 
es: medium tenuere beati; man wird bei den Sonnetten eben so we- 
nig zurecht kommen, wenn man ausschliesslich auf dem Princip der 
freien Phantasie, wie wenn mau ausschliesslich auf dem autobiogra- 
phischen reitet. Die häufige Wiederkehr der Anspielungen auf das 
Alter rechtfertigt ohne Zweifel den Schluss, dass darin eine wirk- 
liche Stimmung des Dichters ihren Ausdruck findet, wenn auch in 
poetisch erhöhter Weise. So dieneh sichSonnette und Sturm gegen- 
seitig zur Erläuterung und Bekräftigung und der letztere, der also 
in Shakespeare's vierzigstes Lebensjahr fallen würde, schliesst adi 
auch der Zeit nach vortrefflich den erstem an, welche vermutUidi 
um dieselbe Zeit zum Abschluss gekommen sein mögen. Als eine 
äusserliche Bestätigung dieser Auffassung darf gewiss auch Shake- 
speare's frühzeitig eintretende Kahlheit angesehen werden, welche, 
nach den beiden allein beglaubigten Bildnissen (dem Droeshout und 
der Stratforder Büste) zu urtheilen, bereits in seinem vierten De- 
cennium ihren Anfang genommen haben muss. Dass ein solches 
frühzeitiges Altern keineswegs beispiellos ist, braucht kaum hinza- 
gefügt zu werden; Montaigne zog sich mit 38 Jahren zurück, weil 
er sich alt fühlte, und Byron ergraute in der Mitte der Dreissig und 
wurde vom Gefühl des Alters beschlichen. 

Werfen wir endlich einen Blick auf Shakespeare's Lebensum- 
stände, so finden wir auch da eine Wendung, welche unserer Hypo- 
these zur auffallendsten Bestätigung dient Das mit den Jahren 
wachsende Missbehagen Shakespeare's am Theaterwesen, die Unzu- 
friedenheit mit seinem geringgeschätzten Lebensberufe sind wiede^ 
holt erörtert worden. Es wird nicht bezweifelt, dass er sich dem 
letztem so bald als möglich zu entziehn suchte und nach dem un- 
abhängigen Leben eines Gentleman, als nach einem ehrenvollen 
Kuhehafen, strebte. Seit dem Anfange des Jahrhunderts begann er 
offenbar seine Gedanken und seine Thätigkeit vorwiegend geschfift- 
lichen Angelegenheiten und der Vermögensverwaltung zuzuwenden. 
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Im Mai 1602 machte er den grossen Landkauf von William Combe, 
— 107 Acker bestellbaren Landes für 320 Pf. — und am 24. Juli 
1605 erwarb er die Zehnten von Stratford, Old Stratford, Bishopton 
und Welcombe für 440 Pf. ! Nach heutigem Geldwerth entsprechen 
diese beiden Posten einer Summe von nahezu 3800 Pf. d. h. 25,000 
Thalem. Gegen diese beiden grossartigen Erwerbungen treten alle 
übrigen in den Hintergrund. Sicherlich nahm die Regelung und 
Durchführung dieser Geschäfte und die Verwaltung der verschiede- 
nen Besitzthümer in Stratford und London Shakespeare in hohem 
Maasse in Anspruch und namentlich die Einziehung der Zehnten er- 
forderte die ganze Zeit, Thätigkeit und Umsicht eines Geschäfts- 
mannes. Sie gab Anlass zu allerhand Schwierigkeiten, Ungclegen- 
heiten und Rechtsgeschäften, wenigstens lässt sich kein anderer 
Grund denken, wesshalb Shakespeare's Schwiegersohn Dr. Hall sich 
1G25 dieses einträglichen! Besitzthums wieder entäusserte. Beiläufig 
scheint uns auch in dieser, für einen Dichter und Schauspieler so 
ungewöhnlichen Kapitalanlage ein Beweisgrund für die aus anderen 
Umständen wahrscheinliche Annahme zu liegen, dass sich Shake- 
speare in seiner Jugend praktische Rcchtskenntniss erworben und 
die Laufbahn eines Advokaten begonnen hatte. Sollen wir nun 
glauben, dass eine so heterogene und augenscheinlich nicht ohne 
Neigung und Lust am Enverbe betriebene Vermögensverwaltung mit 
der dichterischen Production Hand in Hand gegangen, dass nicht 
vielmehr mit ihrer Ueberhandnalime die poetische Thätigkeit all- 
mählich erloschen sei? Gewiss, der Steuerpächter Shakespeare ver- 
drängte den Dichter Shakespeare. Setzen wir den Sturm 1604, so 
stimmt der Abschied, den der Dichter darin von der Poesie nimmt, 
wunderbar zusammen mit seinem Uebergangc zur Thätigkeit des 
Grund- und Kapitalbesitzers, denn dieser Uebergang vollzog sich 
am augenfälligsten in der Erwerbung der Zehnten. Damit soll nicht 
bezweifelt worden, dass Shakespeare auch nach dieser Zeit noch ein 
oder ein paar Mal zum Dienste der Musen zurückgekehrt sein mag, 
dass mit anderen Worten der Sturm nicht sein letztes Stück war, 
sondern dass er, wie heutzutage reisende Künstler zu thun pflegen, 
auch noch zum aller- und aller-allerletzten Male mit einem Drama 
aufgetreten sein mag (wir denken dabei vorzugsweise an Heinrich VHI), 
aber der Hauptsache nach war die dramatische Laufbahn und die 
regelmässige Production mit dem Sturme abgeschlossen. Wie Halliwell 
nachgewiesen hat, bezog Shakespeare um 1609 das umgebaute und neu 
eingerichtete New Place, wo er als Gentleman lebte, und entfenite 
sich damit immer mehr von London und der Bühne. Wenn wir ihn 
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wiederholt und namentlich noch 1614 zu kürzerem oder längerm 
Aufenthalte nach London zurückkehren sehen, so mag dies mög- 
licher Weise mit den Aufführungen seiner letzten poetischen Schöpfon- 
gen zusammengehangen haben ; wir besitzen jedoch gerade f&r dss 
Jahr 1614 in den Briefen von Thomas Greene unwiderlegliche Zeug- 
nisse, dass er in London geschäftliche Zwecke verfolgte und zwar 
vomämlich die Angelegenheit wegen Einfriedigung der Ländereioi 
von Welcombe, welche ihn in seinen Vermögensinteressen sehr nahe 
berührt haben muss: sie ging ihm wie der ganzen Stadt Stratford, 
deren Fürsprecher und Vertrauensmann er dabei war, sehr im 
Kopfe herum. 

Wir kehren zum Schlüsse noch einmal zu unserem Ausgangs- 
punkte zurück. • Lady Pöliiick Would-be spricht nicht nur von Ent- 
lehnungen aus Montaigne, sondern auch aus Guarini seitens solcher 
englischen Dichter, welche des Italicnischen mächtig seien. Es ist 
nicht leicht zu sagen, auf wen der Dichter hier abzielt, und zwar 
um so weniger, als der Pastor Fido 1602 ins Englische übersetzt 
wurde, so dass von da ab keine Kenntniss des Italienischen mehr 
erforderlich war, um aus ihm zu entlehnen. Auf Fletcher's FaUk- 
fid SJiepherdess kann es nicht gehen, da dies Stück jedenfalls später 
war als der Vdpone. Ist etwa The Maid^s Metamorphosis (1600) 
oder Love^s Metamorphosis {\&0\) gemeint, welches letztere auf dem 
Titel als 'A Wittie atid CotirÜk PastoräP bezeichnet ist, was gui 
zu B. Jonson's Worten 'catching the coart-ear^ passen würde? Oder 
Lodge's Rosalynd (wenngleich kein Drama) und Shakespeare's As 
You Like It ? Oder enthalten die Worte : ^Siuih as are happy t» 
fhe Italian' insofern eine Stichelei auf Shakespeare als damit gesagt 
sein soll, er habe nicht aus Guarini entlehnt, da er nicht Italienisch 
verstehe? Wir müssen aber aus zahlreichen andern Anzeichen ab- 
nehmen, dass er in der That Italienisch verstand. Genug, wir t^- 
pen hier völlig im Dunkeln. Dass aber auch hier eine kleine Fuss- 
angel für Shakespeare verborgen liegen mag, lässt sich leicht glau- 
ben, wenn wir uns erinnern, dass B. Jonson später selbst ein (un- 
vollendetes) Pastoral-Drauia 'The Sad Shepherd' schrieb, in welchem 
er zu zeigen unternimmt, wie diese Gattung behandelt werden sollte, 
und dass sich in diesem Stücke abermals Anspielungen auf Shakespeare 
vorzufinden scheinen. B. Jonson verpflanzt sein pastorales Drama zu- 
nächst auf englischen Boden ; den Ardenner-Wald Shakespeare's er- 
setzt er durch den Sherwood-Forst, seine ausländischen Charakten? 
durch volksthümliche englische Figuren. Im Prolog polemisirt er gegen 
die in dieser Gattung herrschende Melancholie, was uns unwillkü^ 
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lieh den melaDcholischen Jaques ins Gedächtniss ruft. Die Betrach- 
tung Eglamour's in III, 2 über die Sphärenmusik hat ganz den An- 
schein einer Parodie auf die berühmte Stelle im fünften Akte des 
Kaufmanns von Venedig: 

Look haw the floor of heaven 

Is thidk inlaid toüh patines of bright gdd, etc. 
und Jonson fasst sein Urtheil über diesen ihm unverständlichen und 
von seinem nüchternen Standpunkt aus verwerflichen Schwung der 
Shakespeare'schen Muse in die Worte CIarion\s zusammen: 

Alas, this is a straitCd, hui innocent phanfsie. 
Alles das klingt, als ob er Shakespeare eine Lection hätte geben 
wollen. Auch Clarion's Worte (I, 2): 

The truest hvers are hast fortunaie 
erinnern an den ungleich schönern Vers im Sommernachtstraum: 

The course of true love never did run smooth, 
und Maid Marians Jagd am Morgen wie ihr Gespräch über die 
Hunde gemahnt an die Jagd des Theseus und der Hippoljrta in 
demselben Lustspiel. 

Sollte also der Vorwurf der Entlehnung aus Guarini, wenn auch 
nur theilweise, gegen Shakespeare gerichtet sein, so wäre das noch 
eine Bestätigung mehr, dass mit dem Diebstahl aus Montaigne nichts 
anderes als die Stelle im Sturm gemeint ist. 
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Julius Caesar. 



Für die Bühne eingericlitet von A. W. Schlegel. 

Von 

^Vendeliii von AJaltzAlm» 



i» 



Die nachstehenden, bisher ungedrucktenMittheilungenfiber 
die SchlegePsche Bearbeitung des Julius Cäsar für die Berliner 
Bühne unter Iffland's Direction, von denen sich die Originale indem 
Theaterarchiv zu Berlin befinden, sind Ergänzungen zu 
dem Werke: „Johann Valentin Teichmanns literarischer 
Nachlass herausgegeben von Franz Dingelstedt. Stutt- 
gart. Verlag der J. G. Cottaschen Buchhandlung. 1863,'' 
das zum grossen Theil aus der genannten Quelle hervorge- 
gangen ist. 

Die Vermittlerin der Verhandlungen über die Aufführung des 
Julius Cäsar zwischen Iffland und Schlegel war die be- 
rülimte Schauspielerin und Sängerin Unzelmann-Bethmann, die 
Freundin von Goethe und seiner Mutter, von Schiller und von Schle- 
gel. Wir erlauben uns, das Andenken an diese Künstlerin durdi 
einige Erinnerungen aus ihrem Leben zurückzurufen. 

Friederike Auguste Conradine Unzelmann geborene 
Flittner, nach ihrer eigenen Aufzeichnung zu Gotha den 24. Ja- 
nuar 1771 (nach E. Devrient 1760 und nach Anderen 1769) gebo- 
ren, war die Tochter eines Beamten. Nach dem Tode ihres Vaters 
vermählte sich ihre Mutter 1775 daselbst mit dem Schauspieler 
Gustav Friedrich Wilhelm Grossmann bei der Seyler'schen 
Gesellschaft, welcher bald darauf die Mitdirection der KurÄrstUcben 
Kölnischen Hofgesellschaft in Bonn übernahm, später unterstützt von 
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seiner Gattin eine zweite Gesellschaft in Mainz und Frankfurt am 
Main errichtete und 1796 als Director des Theaters in Hannover 
starb. Er erwarb sich das grosse Verdienst, seine hochbegabte Stief- 
tochter zur Kunst auszubilden. Sie ei-schien das erste Mal auf der 
I^ühne 1778 in Bonn bei der Hofgesellschaft, vermählte sich 1784 
nach dem Tode ihrer Mutter in Mainz mit dem Schauspieler Karl 
Wilhelm Ferdinand Unzelmann, und Beide gingen an das 
Theater zu Frankfurt am Main, wo sie „durch ihr unnachahmliches 
Spiel und ihren herrlichen Gesang Jeden bezauberte"; dann an das 
Königliche Nationaltheater in Berlin unter Professor Engel, das sie 
das ei-stc Mal am 3. Mai 1788 als „Nina" in dem Singspiel „Nina 
oder Wahnsinn aus Liebe von Andrö" betrat. Diese Dar- 
stellung, von dem glänzendsten Erfolg gekrönt, musste drei Tage 
hintereinander wiederholt werden. Ihr grosses Talent entfaltete sich 
immer mehr und erreichte in der Folge den höchsten Gipfel in den 
Schiller'schen Tragödien. — Von ihrem Gatten Unzelmann 1803 
geschieden, schloss sie am 26. Mai 1805 in Berlin, zum zweiten 
Mal, ein Ehebündniss mit dem Schauspieler Heinrich Eduard 
Bethmann — geboren 1774 zu Rosenthal bei Hildesheim — 
welcher bei dem Königlichen Nationaltheater angestellt war, es aber 
bald nach dem am 16. August 1815 erfolgten Tode seiner Gattin 
verliess, die bis dahin demselben angehörte. Die irdischen Reste der 
gefeierten Künstlerin ruhen neben denen von Ilfland — der bereits 
am 22. September 1814 heimgegangen war — in Berlin auf dem 
Jerusalemer Kirchhol vor dem Hallischen Thor; eine schmucklose 
Tafel mit dem Namen der Abgeschiedenen, an der Mauer über dem 
Grab, bezeichnet die Stätte. 

Unzelmann — geboren den 1. Juli 1753 zu Braunschweig — 
einer der genialsten Komiker, welchen jemals die deutsche Bühne 
besessen, war früher schon zu verschiedenen Zeiten in Berlin bei 
dem Theater gewesen, zuletzt 1 784, und trat das erste Mal als Mitglied 
des Königlichen Nationaltheaters den 28. April 1788 in der Rolle des 
„jungen Ruhberg" in dem IflHand'schen Schauspiel „Das Be- 
wusstsein" auf; — feierte 1821 sein fünfzigjähriges Jubiläum, 
schied 1823 von der Bühne und starb den 21. April 1832 in Berlin. 
Sein Sohn Karl Unzelmann — zu Berlin 1789 (1790) geboren 
— von Goethe „aus Achtung für die Mutter auf gut Glück nach 
Weimar genommen", begann 1802 daselbst seine theatralische Lauf- 
bahn und starb im Elend 1842 in seiner Vaterstadt, den Ruf eines 
der talentvollsten, doch leichtsinnigsten und unglücklichsten Menschen 
hinterlassend. — 

Jahrbncli VII. ^ 
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Noch vor Iffland hatte Goethe den Julius Cäsar nach der 
Uebersetzuug von Sclilegel für die Hof bühne in Weimar eingerichtet 
und daselbst das erste Mal „Sonnabend, den 1. Oc tober 1803*' 
zur Aufführung gebracht; die von Iffland in Berlin veranstaltete Vor- 
stellung dieses Stückes fand erst „Montag, den 27. Februar 
1804" statt. 

Mit dem folgenden Briefe und der hinzugefügten Beilage von 
Iffland „an Madame Unzelmann für Herrn Rath Schleger 
beginnen die Verhandlungen: 

„Haben Sie die Güte, Herrn Rath Schlegel meine Wünsche, wie 
der Effekt sie erfordert, mitzutheilen. 

Ich muthe ihm eine Arbeit zu und es ist Pflicht, dass die Di- 
rection über das Honorar sich erkläre, welches in fünfundzwanzig 
Ducaten besteht, die für diese Mühe anzunehmen er ersucht wird. 
Sie werden dies auf eine anständige Art gütigst bekannt macheo. 

Cäsar, wie er da ist, kann nicht wirken; der Bühne augepasst, 
wird er viel thun und Herr Schlegel macht uns ein grosses GesdieDk. 

Berlin, Ihr 

, den 18. October 1803. Iffland.'' 



Bei dem lebhaften Wunsche, Julius Cäsar nach A. W. Schle- 
gel's Ucbersetzung zu geben, stellte sich immer die Schwierigkeit 
entgegen, dass die häufigen Verwandlungen nothwendig den Effekt 
unterbrechen mussten. Soll Cäsar für die Bühne wirksam sein, so 
muss die Direction dringend wünschen, dass Herr Rath Schl^el die 
Mühe übernehmen wolle, Cäsar für die Bühne einzurichten. 

Der Unterzeichnete hat vor 17 Jahren auf der Mannheimer 
Bühne den Cäsar geben sehen. *) Es sei ihm verstattet, die ErfahniD- 
gen, welche er bei dieser Gelegenheit gemacht hat, mitzutheilen. 

') Die Citatc in den Berichten beziehen sich auf die crs^e Aasgabe „Shak- 
spearo's dramatisclio Werke, übersetzt von August Wilhelm Schle- 
gel. Zweiter Theil. Berl in, bei Johann Fried rieh Unger. 1797." S. 1 — 152: 
JuUus Cäsar. Die Bearbeitung war die des Intendanten der Mannheimer Bühne W. fi. toi 
Dalberg „Julius Cäsar oder die Verschwörung des Brutus. JSin Trsoer* 
spiel in sechs Uandlungen you Shakespcar. Für die Haniiheiner 
Bühne bearbeitet und zum erstenmal daselbst aufgeführt, dei 
24. April 1785. Mannheim, in der Schwanischen Hofbuchhandlnag, 
1785.*' — Bei der ersten Aufführung des Stückes gab Beck den J. Cisar; Beil d« 
M. Antonius; Bock den Brutus; Iffland den Cassius und Gern den Maralliu 
lifland berichtet ausführlioh über diese Auüühvung in seinen Ml^ramatiseheii Werken 
l. Band Leipzig, 1798.'* S. 131-134. 
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Zwei Hauptbegebeuheiten dürfen durchaus während des Aktes, 
wo sie vorgehen, durch keine Theater - Verwandlungen unterbrochen 
werden. Es ist die Ermordung des Cäsar im sitzenden Senat, und 
nachher das Zelt des Brutus, wo die fürtreffliche Scene mit Cassius 
vorgeht und der Geist des Cäsar erscheint. 

Um diesen Begebenheiten ihre ganze furchtbare Wirkung zu 
lassen, hat der Bearbeiter des Cäsar, wie er in Mannheim gegeben 
wurde, |die Abtheiluug in 6 Akte gewählt. Es scheint, dass man 
diese Eintheilung beibehalten müsse. 

Um diese Eintheilung deutlich zu machen, wird ein Exemplar 
jener Mannheimer Bearbeitung beigelegt. Es darf wohl nicht erst 
bemerkt werden, dass diese nur deshalb beigelegt wird, um die 
Scenenfolge, welche theatralisch benutzt war, anzuzeigen. 

Allerdings wäre auch zu wünschen, dass die Pei'sonenzahl, welche 
nach der Schlegel'schen Ausgabe in etlichen 30 besteht, vermindert 
werden möchte. Es ist unmöglich, ein Stück von diesem Gewicht 
nur mittelmässig zu besetzen, wenn die Personenzahl so gross ist. 
Bei der geringern Zahl hingegen kann man nach besten Kräften für 
die Behandlung der Rollen einigermaassen Sorge tragen. Vorzüglich 
ist zu wünschen, dass Cicero nicht erscheinen möge. Ein Schau- 
spieler von Bedeutung bleibt nicht für diese Rolle übrig, und wenn 
er durch einen unbedeutenden erfüllt wird, macht er um so mehr 
widrige Wirkung, da er auch im Shakespeare selbst nicht bedeutend 
erscheint. 

Ebenso wäre zu wünschen, die zahlreichen Diener des Brutus 
möchten unter 2 Personen vertheilt werden. Es scheint nicht genug, 
dass die Züge mit einem Tusch von Trompeten und Pauken eröffnet 
werden; man wird am besten thun, sie mit einem Marsch zu be- 
gleiten, da das Auftreten und Scharren der grossen Menschenzahl 
auf den Brettern des Theaters einen widrigen Eindruck machen 
würde. 

Der dritte Akt namentlich, wo die Ermordung Cäsar's geschieht, 
ist keiner Verwandlung fähig. In der Schlegel'schen Ausgabe folgt 
das Forum der Senatssitzung. Wird diese Verwandlung im näm- 
lichen Akte beibehalten, so muss die vorhergehende Senatssitzung 
sehr kurz sein, wodurch sie alles Imponirende verliert, und dabei 
entsteht wieder die Frage, auf welche schickliche Weise die Bänke 
der Senatoren wegkommen sollen, der Sitz des Cäsar, ohne dass 
alle Täuschung auf das Härteste zerstört werde? — Wollte man 
annehmen, der Sitz des Senats sollte ganz in den Hintergrund ge- 
legt werden, so muss die ganze Handhmg geschrieen, statt gcsproclLe.w 
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werden ; und sie wird doch nicht deutlich sein. Der Vorhang müsste 
in der Mitte fallen, und dann wird wieder das Forum, wo pro rostris 
geredet wird, zu kurz sein. Ebenso muss Alles, was in Brutus Zelt 
vorgeht, einen Akt ausmachen. In Mannheim lag Brutus Zelt in 
der Mitte der Bühne. Auf beiden Seiten desselben sah man nodi 
Felsen und Wald, hinten auf den Höhen da lag das Heer, durch 
Pechflammen erleuchtet Das Geräusch des aufstehenden Volkes, 
wenn Cassius erscheint, die darauf folgende Stille, wenn Cassias 
abgegangen ist, das Heer nachher zur Ruhe geht, dann Brutus das 
Lied auf der Laute spielt, die allgemeine Stille, dann die Erscheinung 
des Geistes ; Alles dies macht einen so hinreissenden Effekt ^ welcher 
aber gar nicht zu erreichen ist, wenn kurz vorher das ganze Heer 
aller Arbeiter und Verwandlungen im Gange ist. Der letzte Akt ist 
ohne Zwang einer Verwandlung fähig. 



„Berlin, d. 21. Oct. 3.') 
Sie erhalten hier, meine wertheste Freundin, das Verlangte 
über die Aulführung des Julius Cäsar. Meine Vorschläge habe ich 
so deutlich darzulegen und so gut mit Gründen zu unterstützen ge- 
sucht, als es mir möglich war; sollte nicht Alles befriedigend ge- 
funden werden, so bin ich gern bereit, weiter auf Wegräumung der 
Zweifel und Schwierigkeiten zu arbeiten. Ilaben Sie die Güte, meinen 
Aufsatz Herrn Director Ifl'land mit der Versicherung einzuhändigen, 
dass es mir nicht andei-s als sehr erfreulich sein kann, den Shak- 
speare, und zwar in einer achteren Gestalt wie vormals, wieder auf 
die Bühne gebracht zu sehen, und dass ich gern immer mit dem 
grössten Eifer Alles zu dem Erfolge beizutragen suchen werde, was 
mir etwa meine Bekanntschaft mit dem Dichter an die Hand giebt. 
In Betreff dessen, was Sie mir über die Bedingungen mitgetheilt, 
wissen Sie wohl, dass ein gedrucktes Stück allen Theatern zur 
freien Disposition da liegt. Meine Bemühungen bei der Durchsicht 
und für die Aufführung zu treffenden Einrichtungen kann ich nicht 
schätzen, und habe also gar keine bestimmten Forderungen zu machen. 
Morgen gehe ich für einige Tage aufs Land, sobald ich zu- 
rückkomme, werde ich bei Ihnen anfragen, ob noch etwas weiter er- 
forderlich ist. Lel>en Sie unterdessen recht wohl. 

Ganz Ihr 
• A. ir. Schlegel'^ 

*) Xadi dem Original. 
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Heber die AuffiÜiniiig 

von 

IShakspeare's Julius Cäsar.*) 

In meiner Uebersetzung des Shakspeare bin ich bei den sce- 
schen Angaben durchgängig den neueren geschätztesten Ausgaben 
folgt, theils in Ennangehing der alten ursprünglichen, theils weil 
1 nicht eher abweichen wollte, bis ich meine kritischen Gründe 
irlegen könnte. 

Man muss aber wissen, dass zwar die Eintheilung in Scenen 
m Theil aus den ältesten Ausgaben sich herschreibt, aber ohne 
imerkung des Orts, welchen erst die neueren Herausgeber hinzu- 
fügt haben. Diese Anzeichnungen können also auf gar keine 
Litorität Anspruch machen, als in so fern sie mit dem Sinne der 
irstellung und den theatralischen Schicklichkeiten übereinstimmen. 

Die Abtheilung in Scenen bedeutet eigentlich gar nichts, als 
Lss das Theater am Schlüsse einer Scene ganz leer wird ; das Auf- 
Btcn anderer Schauspieler setzt keincsweges immer voraus, dass 
e Scene auch als an einem andern Orte vorgehend müsse gedacht 
3rden. Man weiss überdies, dass Shakspeare seine meisten Stücke 
ine eigentliche Decorationen spielen liess, dass die Ortsveränderung 
ir vermittelst des Eintretens durch einen andern Eingang ange- 
lutet ward. Bei der jetzigen Leichtigkeit, die Decorationen zu 
ichseln, und der Neigung der heutigen Engländer zu diesem ausser- 
;hen Geräusch, hat man dem Shakspeare nirgends einen Scenen- 
'^echsel erlassen, und die Herausgeber merken mit gewissenhafter 
önauigkeit an, wo der Ort nach ihrer Meinung auch nur um ein 
eniges verrückt sein muss. Dem Obigen zu Folge, ist man voll- 
anmen berechtigt, bei der Aufführung von Shakspeare's Schau- 
ielen, nur diejenigen 1'heater-Veränderungen anzubringen, welche 
irch wesentliche Beziehungen nothwendig gemacht werden, und 
3nn wir nach diesen Grundsätzen Julius Cäsar durchgehen, so ist 
c Zahl der erforderlichen gar nicht so beträchtlich, dass sie stö- 
nd werden könnte. 

Im ganzen ersten Aufzug bleibt dieselbe Decoration: eine 
rasse mit öffentlichen Gebäuden. Der feierliche Zug, der vor dem 
isar hergeht, wird die zweite Scene genugsam von der ersten 
beiden, so wie die dritte Scene durch die Veixiunkelung des The- 



') Nach dem Originalmanuscript von Schlegel. 
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aters und des Ungcwittei-s gehörig von der vorhergehenden abge- 
sondert wird. 

Im zweiten Aufzuge sind drei Decorationen nothwendig: 
Garten am Hause des Brutus ; Zimmer in Cäsar's Palast, und Strasse. 
Die dritte und vierte Scene behalten nämlich dieselbe Decoration. 
Die Unterscheidungen der Englischen Herausgeber sind gänzlich 
unnütz, und würden sich auf dem Theater gar nicht kenntlich machen 
lassen. 

Im dritten Aufzuge sind zwei Decorationen : dasCapitol, wo 
der Senat seine Sitzung hält, und das Forum mit einer Rednerbühne. 

In der ersten Scene ist nach unseni theatralischen Einrichtungen 
eine Verworrenheit in der Vorstellung des Ortes; denn das Erste 
geht noch ausserhalb des Capitols auf der Strasse vor, das Zweite 
im Innern desselben, und da man es sich doch als ein geschlossenes 
Gebäude zu denken hat, so begreift man nicht, wie Beides zusam- 
men konnte gesehen werden. Man muss sich aber erinnern, dass 
Shakspeare's Theater einen erhöhten Theil oder Tribüne hatte, die 
zu mancherlei Zwecken gebraucht wurde: vermuthlich sass also der 
Senat oben, und das Untere stellte die Strasse vor. 

Bei unsrer Einrichtung würde sich die Auskunft treffen lassen, 
dass Ai'temidorus und der Wahi-sager sich in einer Art von Vor- 
halle, ausserhalb des durch die Sitze der Senatoren geschlossenen 
Ki*eises, an den Cäsar drängen, wenn er entweder vom von einer 
Seite, oder vom Hintergrunde her, herein kömmt. 

Die Ei-scheinung seines Zuges wird durch einen Trompetenstoss 
angekündigt, im Englischen Flourish; eigentlich sollte in der Ueber- 
setzung stehen: Tusch von Pauken und Trompeten. Diese Feier- 
lichkeit war freilich nicht Römische Sitte, aber ich glaube, für den 
Eifekt würde es vortheilhaft sein, diesen Verstoss gegen das äusser- 
liche Costum unter so vielen andern beizubehalten. 

Ueberhaupt ist in diesem Akte Dasjenige enthalten, was in dem 
Ganzen des Stücks hervorstechende Effekte ausmacht, es wird daher 
aui die theatralische Anonlnung der beiden Scenen viel ankomme, 
welche, besonders bei der ersten, keine leichte Aufgabe sein dürfte, 
wenn sie die Deutlichkeit aller vor der Handlung hergehenden und 
sie begleitenden Umstände mit der plötzlichen Verwirrung, weldife 
unmittelbar darauf folgen muss, vereinigen soll. Wenn die dritte 
Scene bleibt, so kann sie ohne alles Bedenken die Decoration der 
zweiten behalten. Mir däucht aber, sie könnte weggelassen werden, 
da sie nur einen specicllen historischen Zug der schon im Vorhe^ 
gehenden stark genug charakterisirten Volkswuth enthält 
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Der vierte Aufzug hat drei Decorationeu : ein Zimmer im 
Hause des Antonius zu Rom; das Lager des Brutus, und das Zelt 
des Brutus. Man könnte zwar die zweite und dritte Decoration ver- 
einigen, nämlich so, dass vorn, seitwärts, das Zelt angebracht wäre, 
das übrige der Scene Lager und freies Feld, und dass die Feld- 
herm, nachdem sich ihre Truppen zurückgezogen, bloss in das Zelt 
hineinträten. Allein es scheint vortheilhafler, bei der dritten Scene 
zu wechseln , und die Decoration so einzurichten , dass das Zelt die 
ganze Bühne einnimmt, weil Alles, was vorgeht, den Eindruck eines 
verschlossenen und abgesonderten Ortes, und nachher wie Brutus 
allein ist und der Geist ihm erscheint, der tiefsten nächtlichen Ruhe 
erfordert. Auch wird hier der Scenen -Wechsel gar nicht störend 
sein, weil er einen Uebergang von dem Geräusch der abziehenden 
Truppen zu der Ruhe der folgenden Scene bildet. Lucius und Ti- 
tinius müssen auch zu Anfange der dritten Scene nicht sichtbar sein, 
wozu die Ueberschrift verleiten könnte. 

Im fünften Aufzuge kann man mit einer einzigen Decoration 
auskommen, welche an den Seiten- Coulissen Bäume und Anhöhen, 
im Hintergrunde eine offene Landschaft vorstellen muss. Es ist gar 
keine Unschicklichkeit darin, dass Cassius und Brutus nachher an 
eben der Stelle erscheinen, wo zuvor die feindlichen Feldherm an 
der Spitze ihrer Armeen sich unterredet haben. Will man aber ein 
Uebriges thun , so kann man einmal die Decoration wechseln , näm- 
lich zu Anfang der zweiten Scene. Nachher steht immer: ein 
anderer Theil des Schlachtfeldes, welches bloss eine von 
den abgeschmackten Erfindungen der Englischen Herausgeber ist, 
und um es wirklich bedeutend auszuführen, den Dccorateur in grosse 
Verlegenheit setzen mttsste. Da der wahre Umfang einer grossen 
Schlacht doch einmal nicht dargestellt werden kann, und dabei so 
vieles fingirt werden muss (wie denn unter andern hier, wie in an- 
dern ähnlichen Fällen, vom Shakspeare immer die Pferde erwähnt, 
aber nicht gesehen werden), so ist auch gar nichts Unschickliches 
darin, zu fingiren, dass die verschiedenen Anführer bei den Bewe- 
gungen der Schlacht nach einander an demselben Ort sich befinden. 
Die Leiche des Cassius muss unstreitig am Schluss der dritten Scene 
weggetragen werden. Vielleicht wäre es gut, um anzudeuten, dass 
nicht unmittelbar auf einander folgende Momente gemeint sind, 
wenn das Theater zwischen jeder Scene einen Augenblick leer bliebe, 
während dessen man Kriegsmusik und Waffengeklirre aus der Ferne 
hört. 

Das Resultat ist demnach: 1. Akt 1 Decoration; 2. Akt 
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3 Decoralioneii; J]. Akt 2 DecoratioJieii; 4. Akt 3 Decorationen; 
5. Akt 1 oder 2 Decoratioiieu. 

A. W. Sddegd. 



Hier schickt Ihnen Sclilcgcl beiläufig die Abkürzung der Deco- 
rationen, was Sie vor Redensarthen noch gestrichen wünschen, möch- 
ten Sie mir olingefahr im Iiuche anzeigen, und es ihm oder mir 
schicken, damit er es in Ordnung bringen kann. 

Unzehnann, •) 



Heber die Aufführung 

des 
JULIUS CAESAR.«) 

Ich beziehe mich hiebei auf Das, was ich in meinem vorher- 
gehenden Aufsatze über die Decorations -Veränderungen in diesem 
Stücke als Maxime aufgestellt habe, diiss man allerdings berechtigt 
sei. Dasjenige, was Shakspeare in Bezug auf eine damals bestehende 
Einrichtung der Bühne so oder so angeordnet, in dem Maasse ab- 
zuändern, wie eine gänzlich veränderte Verfassung der Bühne es 
nöthig macht. * 

Allein da es immer mehr zu den allgemein anerkannten Wahr- 
heiten zu gehören anfängt, dass Shakspeare durchaus mit der tief- 
sten Ueberlegung und künstlichsten Absichtlichkeit geschrieben, dass 
man also nicht leicht etwas Wesentliches an seinen Stücken ver- 
ändern könne, ohne sie zu zerrütten und zu verderben, so däucht 
mir, ist es rathsam, die etwaigen Veränderungen so wenig als mög- 
lich in die Augen fallend zu machen. 

Mit der Eintheilung in Akte hat es zwar wohl nicht ganz die- 
selbe Bewandtniss wie mit den scenischeu Angaben, denn jene mag 
allerdings, wie wir sie gegenwärtig haben, wenigstens grossentheils 
von Shakspeare selbst herrühren, wiewohl sie, w'o ich nicht irre, 
bei manchen Stücken in den ältesten Ausgaben gänzlich fehlt, und 



*) Diusü cigenhäu«li^,'e Bemurkuii^ vou tUr Uiizcliunun steht auf dem Bericht \on 
Schlcgol. 

) Nach düTQ Originaimanuscript von Schlegel. 
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auch eins oder das andere ohne solche Eintheilung in einem Striche 
fort mag gespielt worden sein. Demnach gehört sie weit weniger 
zum Wesentlichen, als die Anordnung und Folge der Scenen; es 
hat über jene wohl hauptsächlich die Bequemlichkeit der Einschnitte 
und die ungefähr gleiche Masse der Akte entschieden. Wenigstens 
kann man nicht bemerken, dass, da Shakspeare's Stücke oft einen 
ziemlich beträchtlichen Zeitraum umfassen, die Regel befolgt worden 
\väre, eben dahin, wo man sich einen beträchtlichen Zwischenraum 
zwischen den Handlungen zu denken hat, die Abtheilungen fallen 
zu lassen ; vielmehr schliesst sich oft der letzte Moment eines Aktes 
unmittelbar an den ersten des folgenden an, und wiederum sind in 
demselben Akt ziemlich weit in der Zeit auseinander liegende Dinge 
vereinigt. 

Bei den gewiss bedeutenden Erwägungen, welche die Direction 
anführt, wegen deren bei unserer Darstellungsweise eine andere Ab- 
theilung der Akte gewünscht werden müsse, glaube ich die Errei- 
chung des Zwecks bewerkstelligen zu können, ohne dass man nöthig 
hätte, zu einem sechsten Akte seine Zuflucht zu nehmen. Zu dieser 
letzten Maassregel kann ich deswegen nicht rathen, weil das ohnehin 
nicht kurze Stück durch Vermehrung der Zwischenakte noch um 
soviel länger spielen müsste; weil dabei ein paar Akte nothwendig 
sehr kurz ausfallen würden, und die öftere Unterbrechung leicht 
Zerstreuung bei den Zuschauem bewirken könnte; hauptsächlich aber 
deswegen, weil man dadurch schon auf dem Anschlagezettel eine 
viel wichtigere Veränderung, ja Umarbeitung des Stücks anzukün- 
digen scheinen würde, als damit wirklich vorgenommen wäre. Wie- 
wohl die Observanz der fünf Akte keine Autorität für sich hat, als 
den unmotivirten Ausspruch des Horaz, imd es immer auf eine 
Spitzfindigkeit hinausläuft, sie aus der Natur des Drama ableiten 
zu wollen, so ist sie doch so allgemein, dass man nicht nur vom 
Shakspeare, ungeachtet der ausserordentlichen Länge mancher Stücke, 
sondern auch von keinem andern berühmten dramatischen Schrift- 
steller, so viel ich weiss, irgend ein Beispiel anführen kann, wo sie 
darüber hinausgegangen wären. Man erinnert sich noch der Epoche 
in Deutschland, wo es die Losung Derer war, welche aller geord- 
neten Kunst und Regel im Drama den Abschied geben wollten, ihren 
Stücken einen sechsten Akt zu geben, so dass Goethe bei der Ver- 
spottung dieser Ausschweifungen im Triumph der Empfmdsamkeit, 
der Parodie wegen, einen sechsten Akt angebracht hat. * 

Mein unmaassgeblicher Vorschlag wäre demnach aus allen obigen 
Gründen folgender: 
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Man findet es mit Recht störend und wnschicklich , die Sitze 
des Senats nach geendigter Scene durch Auf Wärter w^schaffen m 
lassen; Hesse man aber einen Vorhang davor herunterfallen, so 
müsste entweder das Vorhergehende zu tief im Hintergrunde spielen, 
oder das Folgende würde zu wenig Raum haben, um mit Wurde 
ausgeführt werden zu können. Also nach der Scene, worin Cäsar 
ennordct wird, dürfte in demselben Akt nichts folgen, aber es 
könnte wohl etwas vorhergehen, ohne gleiche Unbequemlichkdt zo 
fürchten. Ich würde daher ratheu, die ganze erste Scene des gegen- 
wärtigen dritten Aktes noch zum zweiten zu ziehen. Der Zeit und 
dem Inhalte nach, schliesst sie sich so unmittelbar an die letzten 
Scenen des zweiten Aktes an, dass es uns befremdlich sein würde, 
die Eintheilung gerade da zu suchen (wenn man es nicht einmal ge- 
wohnt wäre). Der zweite Akt würde dadurch freilich etwas lang, 
12 Seiten länger als der erste, werden; aber keineswegs so unver- 
hältnissmässig , dass man einer solchen Länge eines Aktes gänzlich 
ungewohnt wäre. Auch ist hier deswegen keine Ermüdung davon 
zu befürchten, weil das sinnliche Leben und die Spannung gegen 
das Ende immer zunimmt, und das imposante Schauspiel des Senats, 
eine ganz neue Aufmerksatnkeit erregen muss. 

Die Scenen, welche im zweiten Akt vorkommen, sind: Der 
Garten des Brutus, ein Zimmer in Cäsar's Hause, und eine Strasse. 
Die Decorationen zu allen dreien bedürfen gar keiner grossen Tiefe, 
auch ist Das, was in diesen Scenen vorgeht, keinesweges von der 
Art, dass es, durch ein grosses Gewühl oder sonst, einen breiteren 
Raum erforderte. Die Vorkehrungen zur Sitzung des Senats könnten 
also vor Eröffnung des Aktes sämmtlrch getroflien werden, so da^ 
nach dem Aufziehen des letzten Vorhanges der Senat in völliger 
Ordnung hinter demselben ei-scheinen könnte und nur eine Coulissöi- 
weite von dem vordei-sten Vorhange entfernt zu sein braucht. 

Der Akt endigte also da, wo Antonius mit der Leiche des Cäsar 
abgehen soll, und der dritte Akt würde mit der Rede des Brutus 
erölfnet. Diese Scene könnte dadurch mehr Dauer erhalten, wenn 
man den Leichenzug des Cäsar durch den Römischen B^räbniss- 
Pomp mehr erweiterte, welches Goethe bei der kürzlich in Weimar 
geleisteten Darstellung des Stücks so angeordnet, und wie er mir 
schreibt, eine sehr gute Wirkung davon erfahren. Ich lühre seine 
eignen Worte an: 

„Einen Kunstgriff muss ich Ihnen noch mittheilen, den ich ge- 
„braucht, um die Sinnen zu reizen und zu beschäftigen; ich habe 
"ämlich den Leichenzug viel weiter ausgedehnt, als das Stück ihn 
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„fordert, und nach den Ucberlieferiiugen aus dem Alterthum mit 
,,blasenden Instrumenten, Lictoren, Fahnenträgern, mit verschiedenen 
„Feretris, welche Städte, Burgen, Flüsse, Bilder der Vorfahren zum 
„Schauen bringen, ferner mit Freigelassenen, Klageweibern, Ver- 
„wandten u. s. w. ausgeschmückt, dass ich dadurch auch die rohere 
„Masse heranzuziehen, bei Halbgebildeten dem Gehalte des Stücks 
„mehr Eingang zu verschaffen, und Gebildeten ein geneigtes Lächeln 
„abzugewinnen hoffe." ') 

Der Augenblick für diesen Zug ist, wie mich däuclit, wenn 
man ihn veranstalten wollte, der: wo S. 86 steht: „Antonius und 
Andere treten auf mit Cäsar's Leiche", müssten die vordersten Glieder 
desselben oben am Rande der Bühne erscheinen und hier so lange 
halten, bis Brutus abgegangen ist, wo er dann einzöge, bis die 
Bahre mit der Leiche selbst und Antonius ihn beschliesscn, und nun 
die Bürger den Antonius ermuntern, ebenfalls auf die Rednerbühne 
zu steigen. 

Die jetzt dritte Scene des dritten Aktes mit dem Poeten Cinna 
würde man vielleicht lieber weglassen, theils um eine Rolle zu er- 
sparen, theils weil die Aeusserungen der Volkswuth gar zu leicht 
verfehlt und über die Grenze getrieben werden können; es ist auch 
unstreitig diejenige, welche am unbedenklichsten weggelassen wer- 
den kann. 

Die erste Scene des vierten Aktes würde dann noch zum dritten 
gezogen, und diente mit, ihm die gehörige Ausdehnung zu geben. 
Da die Decoration ein Zimmer ist, und was geschieht auf einem 
schmalen Räume vorn spielen kann, so würde keine Schwierigkeit 
bei dieser Veränderung sein. Der Zusatz, dass die drei Triumvirn 
an einem Tische sitzen, dürfte leicht auch von den neueren Heraus- 
gebern hinzugefügt sein, und würde dahin verändert, dass sie zu- 
sammen, Antonius mit der Proscriptions -Rolle oder Schreibtafel in 
der Hand, hereinkommen. Dadurch, dass diese Scene zum dritten 
Akte gezogen wird, lässt sich, wie mich dünkt, Alles erreichen, was 
man in Ansehung des vierten Aktes und der Scene im Zelt des 
Brutus zu bewerkstelligen wünscht. 

Der Akt bekäme nändich nur eine einzige Decoration, die eine 
offne Gegend im Hintergrunde mit Bergen und dem Lager vorstellte. 
Vom das Zelt des Brutus, welches demnach nicht den ganzen 
Theaterrauni einnähme, nnd je uadidem man es beiiuenier fände. 



') Aus dem Briefe vom 6. October 1803. S. „Briefe Schiller'e and 
Goethe's an A. W. Schlegel Leipzig, 1846/' S. 49. 
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seitwärts oder in der Mitte stehen könnte. Es wüsste uämlich nur 
so eingerichtet werden, dass die gegenseitige Begrüssung des Cas- 
sius und Brutus an der Spitze ihrer Truppen den gehörigen Raum 
behielte. Die Letzteren ziehen sich hierauf zurück, Cassius und 
Brutus treten in das Zelt, Titinius und liUcius bleiben in der Ent- 
fernung als Wache, nach geendigter Unterredung bleibt Brutus 
allein nüt seinem Diener Lucius und den beiden schlafenden Sol- 
daten, und nun geht die Erscheinung des Geistes vor. 

Bei dem fünften Akte bleibt es, wie schon gesagt, gewisser- 
maassen der Willkühr überlassen, ob man durchgängig dieselbe De- 
coration behalten, oder sie zu Anfange der zweiten Scene einmal 
wechseln will. Das Letzte würde für die §inn^art der meisten Zu- 
schauer einleuchtender, und also vorzüglicher sein. 

So viel über die Vertheilung der Akte, von der ich hoffe, daiss 
sie auf diese Weise durchaus nicht als dem Dichter gewaltsam auf- 
gedrängt betrachtet werden kann. 

Was den zweiten Punkt betrifft, nämlich die Verminderung der 
Rollenzahl, so kann ich nicht umhin, zu bemerken, dass dabei grosse 
Vorsicht nöthig scheint, weil oft selbst die scheinbar überflüssige 
Mehrheit der Nebenrollen doch dazu beiträgt, die Weitläufigkeit^ 
den äusserlichen Umfang der Handlung anschaulich zu machen. 
Shakspeare hatte unstreitig weit geringere theatralische Mittel, als 
man heut zu Tage hat, und nmsstc daher oft mehrere Rollen durdi 
dieselbe Person besetzen lassen ; und ich sehe, dass Goethe bei seiner 
Aufführung des Julius Cäsar kein Bedenken getragen hat, zu dieser 
Auskunft seine Zuflucht zu nehmen. Wollte man mehrere Shak- 
spear'sche Darstellungen in der Folge ausführen, so würde es vor- 
theilhaft sein, das Publikum wieder mehr daran zu gewöhnen. 

Zwei Rollen können, als episodisch, am Ersten weg genonunen 
werden : es sind Cinna der Poet, und der andere Poet, welcher sich 
in das Zelt eindrängt. 

Mit dem Cicero könnte man die Auskunft treffen, dass die 
wenigen Worte, welche er in der dritten Scene des ersten Akts 
spricht, dem Popilius Lena gegeben werden, der im dritten Akt 
einen bedeutenden Umstand veranlasst; oder noch besser dem Publius. 
Diesen und Popilius Lena zusaumienzuschmelzen, kann ich nicht rathen, 
da der Letzte von der Verschwörung unterrichtet zu sein scheint, 
der Erste aber davon ganz überrasclit und erschrocken ist Ganz 
weggelassen können sie nicht werden, weil die malerischen Worte 
^|des Casca über die Vorbedeutungen darauf zur Antwort dienen, 
eberhaupt hat Shakspeare den Cicero in Bezug auf die Handlung 
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geschildert, wie er wirklich in der Geschichte vorkommt: zweideutig, 
weder als Mitverschwonieu noch als Freund des Cäsar. Unter den 
Stellen, welche vom Cicero reden, müssten denn wohl zwei wegge- 
lassen werden, nämhch S. 20: Und Cicero &c und S. 25 von der 
Frage des Cassius : „Hat Cicero &c. bis — mir war es Griechisch ;" 
weil sich diese Erwähnungen darauf beziehen , dass man den Cicero 
im Zuge des Cäsar gesehn. Die letzte Stelle wäre ein wahrer Ver- 
lust. Ueberhaupt scheint der mangelnde Name des Cicero im Per- 
sonen-Verzeichnisse eine Lücke zu machen. Es würde zu der Rolle 
nur das Ansehn eines würdigen Alters und Ruhe und Anstand in 
den wenigen Reden erforderlich sein. 

Von denen, die als Diener des Brutus aufgeführt werden, können 
ohne Bedenken zwei erspart werden; man setzt nämlich als die 
beiden im Zelt Wachenden statt Varro und Claudius, Clitus 
und Dardanius, und lässt jene^ganz w^. Dann bleibt noch Lu- 
cius, der sehr jung geschildert wird und vielleicht mit Vortheil 
von einer Schauspielerin gegeben werden kann, und drei andere: 
Clitus, Dardanius und Strato. Volumnius gehört nicht zu den Die- 
nern, Brutus redet ihn als Schulfreund an. Alle diese viere müssen 
bleiben, wenn man nicht etwas sehr Wesenthches zerstören will, 
nämlich den Contrast zwischen den letzten Augenblicken des Brutus 
und Cassius, da der Letzte rasch das Beschlossene an seinem Leben 
ausführt, und sein Diener auch das Befohlene ohne Bedenken aus- 
führt; Brutus hingegen mit einem weicheren Gefühle zögert, und in 
der Weigerung seiner Freunde, ihm zum Tode behülflich zu sein, 
sich ihres Wohlwollens zum Letztenmale freut. — Vielleicht hat es 
Shakspeare genauer genommen, als man ihm nach der gewöhnlichen 
Meinung von seiner Gelehrsamkeit zutraut. Dardanius, Clitus, Strato 
sind Griechische Namen, als von Freigelassenen oder Sclaven; Varro 
und Claudius, welche als Soldaten im Zelt wachen, Römische. Doch, 
wie gesagt, die beiden Letzten können auf die oben angegebene Art 
wegbleiben. 

Cato könnte von einem ganz jungen Manne gespielt werden. 

Dies wäre es ungefähr, was ich zur Verminderung der Rollen- 
zahl vorzuschlagen wüsste: bei dem Meisten, was man sonst in 
dieser Art versuchen möchte, z. B. wenn man den Lucilius mit dem 
Titinius in Eins schmelzen wollte, wird man Schwierigkeiten finden 
und sich zu mehr oder minder wesentlichen Veränderungen genöthigt 
sehen. 

Was den Gebrauch der Musik betrifft, so ist bei dem Zuge des 
Cäsar im ersten Akte, von Shakspeare selbst Musik, also ein Marsch 
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angegeben ; bei der Erweiterung des Leichenzuges würde ein zweiter 
erforderlich sein. Bei dem Eintritt Cäsar's in das Capitol kommt 
es darauf an, ob man den ganzen Senat erst mit ihm kommen oder 
die meisten Senatoren schon auf ihren Sitzen geordnet erscheinen 
lassen will. Das Letzte wäre wohl schicklicher, der Geschichte und 
verschiedenen Aeusserungen in den vorhergehenden Scenen ange- 
messener, da der Senat schon auf Cäsar zu warten scheint, und nur 
einige Senatoren nebst den Verschworenen ihn begleiten. Alsdann 
wäre ein Marsch weniger nothwendig und würde vielleicht, um nicht 
durch die Wiederholung zu ermüden, hier besser weggelassen. 

A. W. Schlegel. 



Bevor wir Iflfland's Antwort auf diese Berichte mittheileo, hssm 
wir hier ein ungedrucktes Schreiben von Goethe an Schle- 
gel,*) das sich bei den Schriftstücken befindet, folgen: 

„Erlauben Sie, dass ich heute meine eilige Depesche auf einen 
gebrochnen Bogen dictire, damit ich nachtragen kann, was mir 
später einfallen möchte. 

Wir führen hier den Julius Cäsar, wie alle Stücke, die einoi 
'grössern Apparat erfordern, nur mit symbolischer Andeutung der 
Nebensachen auf und unser Theater ist, wie ein Basrelief, oder ein 
gedrängtes historisches Gemälde, eigentlich nur von den Hauptfiguren 
ausgefüllt. Die Shakespearischen Stücke lassen sich besonders so be- 
handeln, weil sie wahrscheinlich zuerst für beschränkte Theater ge- 
schrieben worden. Sie auf eine grössere Bühne zu verpflanzen, wo 
die Wirklichkeit mehr gefordert wird, wenn das Wahrscheinliche 
geleistet werden soll, ist eine Autgabe, welche Iffland von seinem 
Standpunkt aus am Besten lösen wird. 

Gern füge ich jedoch, nach Ihrem Wunsch, meine Gedanken 
über Ihre besondern Fragen bei. 

Den Unbequemlichkeiten, auf die man freilich stösst, aus dem 
Wege zu gehen, thue ich folgende Vorschläge: Man lasse den dritten 
Akt beisammen und fange ihn mit der Sitzung des Senates an; 
allein um die Bänke wegräumen und Cäsar's Leiche, ohne dass 
sie vor den Augen des Publikums aufgehoben wird, wegbringen zu 
können, lasse man nach den W^orten des Antonius „Leih Deinen 
Arm mir" einen kurzen Strassenprospect fallen und schiebe eine 



') Nach einer Abschrift. Dieses Schreiben würde in „firiefe Schiller*! und 
Quethe's an A. W. Schlegel Leipzig, 1846/* S. 50 einzureihen sein. 
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Scene ein, welche nicht schwer zu schreiben sein wird. Man bringe 
einen Theil der vom Capitol fliehenden Senatoren, so wie des Volks, 
in der Agitation vor, die auf eine solche That folgen muss. Mitleid 
mit dem Todten, Furcht vor allgemeinem grössern üebel, persönliche 
Furcht u. s. w. nur laconisch und zur Zeitausfällung knapp hinrei- 
chend, so dass sie sich an die folgenden Ausrufungen der Bürger 
auf dem Forum „wir wollen Rechenschaft, legt Rechenschaft uns ab" 
gleichsam anschlösse. 

Die Scene mit Cinna dem Poeten, die auf dem Forum recht 
gut gespielt werden kann, möchte ich nicht gern entbehren; sie 
schliesst den höchst ernsten dritten Akt lustig und schrecklich: man 
sieht das Volk in seiner ausgesprochenen Vernunftlosigkeit und sieht 
es nie wieder. Die Scene mit den Triumvirn würde ich, zwar un- 
gern, doch lieber entbehren, als sie an den dritten Akt an- 
schliessen. 

Ich weiss wohl, dass es gut und schön ist, dass Octavius sich 
selbst exponire und Lepidus so expouirt werde; aber die Wirkung 
dieses Auftritts könnte recht gut durch eine kurze Exposition zwi- 
schen Brutus und Lucilius, am Anfange des vierten Aktes Statt 
finden, wo man den Zuschauer, auf eine prägnante Weise, von dem 
Andringen einer mächtigen Gegenpartei und von den unzeitigeu 
Händeln zwischen Brutus und Cassius unterrichten könnte. 

Wenn Sie ein paar solcher Sceneu schreiben möchten, so theilen 
Sie mir solche mit; oder jeden andern Gedanken, den Sie haben, 
um die Erscheinung dieses so werthen Stücks bequemer und ein- 
dringlicher zu machen. 

Denn ich halte selbst dafür, dass ein anständiges ruhiges Zelt, 
das den ganzen Akt über stehen bleibt, sehr gut thun werde. Die 
Art, wie wir uns, bei Verwandlung aus der ersten in die zweite 
Scene, durch einen Baldachin geholfen, war selbst für unsern knappen 
Hausrath etwas zu knapp. 

Dem Poeten, der pag. 116 vom Himmel fällt, aber nach meinem 
Gefühl unerlässlich ist, um dem Zuschauer eine Diversion zu machen, 
und das Vergangene auszulöschen, habe ich ein Dutzend gereimte 
Verse gemacht, wodurch er sich deutlicher exponirt und seine Wir- 
kung lebhafter äussert.') 



^) Das Ton Goethe für das Hoftheater in Weimar nach der Schlegerschen lieber- 
Setzung des Julius Cäsar eingerichtete „Bühnenmanuscript** ist nicht mehr in Weimar 
Yorhanden und wahrscheinlich aucli bei dem Brande des dortigen Uoftheaters im Jahre 
1826 vernichtet worden. 
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Ueberhaupt bin ich mit dem Stücke noch immer in einer Art 
von Confiict, der sich vielleicht nie lösen kann. Bei der unendlich 
zarten Zweckmässigkeit dieses Stücks, in die man sich so gern ver- 
senkt, scheint kein Wort entbehrlich, so wie man nichts vemiisst, 
was das Ganze fordert, und doch wünscht man, zur äussern thea- 
tralischen Zweckmässigkeit, noch hier und da durch Nehmen und 
Geben naclizuhelfen. Doch liegt, wie bei Shakespeare überhaupt. 
Alles schon in der Grundanlage des Stoffs und der Behandlung, 
dass, wie man irgendwo zu rücken anfängt, gleich mehrere Fugen 
zu knistern anfangen und das Ganze den Einsturz droht Die Vor- 
stellung auf dem Berliner Theater bringt uns hierüber gewiss zu 
grösserer Klarheit und ich wünsche nichts so sehr, als ein so schätz- 
bares Werk auf der Bühne erhalten zu helfen. 

Leben Sie recht wohl und lassen mich bald von dem Vor- 
schreiten dieses Unternehmens etwas erfahren. 

Weimar, am 27. October 1803. Gof^fhr 



JULIUS CAESAR.») 

Gern folge ich in Betreff" der Eintheilung in fünf Akte der 
Meinung und Empfindung dessen, der Shakespeare so genialisch uns 
gegeben hat. Nur wünsche ich, die Senatssitzung möge nicht ge- 
schwächt, das Forum nicht zu sehr im Aufbaue beeilt werden. 

Wir haben zwei Decorationen, welche für die Rednerbühne ge- 
braucht werden können. Entweder die letzte Decoration aus Re- 
gulus,') wo das alteCapitol den Grund ausmacht und eine beträcht- 
liche Feme bildet; oder das Capitolium, wie es in Titus') erscheint. 

Die erste Verwandlung ist schneller zu Stande gebracht, die 
zweite fordert mehr Zeit und das Geräusch ist dabei minder zu ver- 
meiden. 

Bei der Pursten kann Cäsar's Leiche durch die Feme, woher 
sie kommt, sehr imponircn, bei der Zweiten wünle sie über eine 
Galerie die Stufen hcrabgebracht. 



^) Nach dem Originalconccpt von Jffland. 

*) „Rogul US, Trauerspiel in 5 Aufzügen von Joseph v. Co Hin. Berlio, 
1802/' Zum erstenmal am 24. Fe]»ruar 1802 in Herlin auf geführt, lieber den Ke- 
gulus 8. „A. W. Schlegel's kritische Schriften.*' Bd. 11. 

■) „Titus. Oper mit Musik von Mosart." Zum erstenmal am 16 Or 
toher 1801 in Berlin aufgeführt. 
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Ich denke man wird die Erste vorziehen. 

Es wird in Zeiten eine Ausmittelung der Art und Weise der 
Rednerbühne nöthig sein. Möge sie dann die Zustimmung der Kri- 
tiker erhalten. Es geschieht so oft, dass ein Theil als unzulässig 
durchaus verwirft, auch mit Autoritäten darthut, was der andere 
Theil mit angeführter Autorität gefordert liat. 

Dasselbe gilt von der Bahre, worauf Cäsar gebracht wird, von 
seinem Sitz im Senat u. s. w. 

DasB Alles, was in Brutus' Zelte vorgeht, ohne Verwandlung 
der Bühne geschehe — oder vielmehr, dass die Begebenheiten so- 
viel möglich vor und im Zelte vorgehen — dass Cassius' Unter- 
redung, die Erscheinung des Geistes, der Kriegsrath nicht von Ver- 
wandlungen gestört werden, muss ich dringend wünschen. 

Die Besetzung mehrerer Rollen durch Eine Person kann nie 
Vortheil bringen. Die Masse hält stets dafür, die erst erschienene 
Person trete verkleidet auf, um eine Intrigue durchzuführen. Es 
giebt des Fragens, des Forschens im Komödienzettel, des Für- und 
Dagegenredens so viel, dass der Augenblick vernichtet ist und dahin- 
gegangen, ehe die Meinungen sich berichtigt haben, wer der Ver- 
kleidete sei und was er wolle. 

Wo es an Personenzahl fehlt, und man keine Wahl hat, als die, 
ein solches Stück gar nicht, oder mit Doppelbesetzung zu geben, 
da ist es allerdings nothwendig, sich für den letzteren Ausweg zu 
entscheiden. 

Wo Personenzahl vorhanden ist, wird die Doppelbesetzung auf- 
fallen. Da aber bei aller Personenzahl, die Eigenheit und Genia- 
lität, welche solche reichhaltige Charakteristik will, nicht zu geben, 
nicht anzudeuten sein möchte: so ist der Wunsch der Personen- 
Mindrung ebenso fasslich, als der Erfolg am Herzen liegt. 

Ich meine damit nicht eine Verstümmelung der Zahl, wie man 
sie schon gesehen hat. Aber sechsunddreissig Personen sind zu 
viele. Es ist unmöglich. Das, was sie leisten sollen, gehörig zu 
bemerken, und Das im Auge zu behalten, was sie leisten. 

Wenn unter zweitausend Zuschauern fünfundzwanzig einen 
feinen Strich vermissen, und dieser leise Unmuth sich hie und da 
wiederholt, die Menge aber von dem wohlgehaltenen Haupteindnick 
ergriflfen wird, so ist, nach meiner Meinung, für das Ganze mehr 
gewonnen, als wenn die kleine Zahl Alles beibehalten findet, die 
Menge nicht fortgerissen wird und der Eindruck des Ganzen unsicher 
und lau bleibt 

Ich begreife, dass die kleinere Versammlung einer kleinen Stadt^ 

jAhrlmch VII. b 
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unter welcher gleichwoM viel bedeutende Männer leben, mit Sicher- 
heit zu einer Meinung und Empfindung für einen grossen Gegen- 
stand geleitet und bearbeitet werden kann. Unter dieser Voraus- 
setzung können feinere Anordnungen und Ausmalungen wirken, uiul 
es würde ein Fehler sein, sich aus kleinlicher Sorge ihrer zu be- 
rauben. Allein das grössere Haus giebt hierin durchaus eben so 
veränderte Gesichtspunkte, als das grössere Volk, welches starkes 
Licht und starke Schatten fordert, an den feineren Details sich lang- 
weilt, die schon damit an Feinheit verlieren müssen, dass der Raum 
eine starke mid für die Natur der Sache übergrenzende [?] Darstellung 
fordert, in welcher das geringe Talent so leicht zu Grunde geht 

Es lässt sich gegen meine Angabe vieles sagen. Ich habe nicht 
die mindeste Vorliebe für dieselbe. Was ich sage, beruht auf Em- 
pfindung und Erfahrung. Es würde kleinlich sein, den zu sehr be- 
schränken zu wollen, der Shakspeare uns übergeben hat Ich ver- 
traue seinem Genius, der, wo es sein kann, vereinfachen und da- 
durch sicherstellen wird, was Shakspeare, schriebe er heut, wahr- 
scheinlich nicht verschmähen würde. 

Eine Berichtigung der Akte, was darin an Verwandlungen vor- 
kommt, Angabe der Personen, die bleiben. Das ist, was ich bald 
wünsche, wenn es sein kann. Es kann alsdann für das Aeussere 
Berichtigung stattfinden , damit das nicht mehr aufhalte , wenn fär 
den Geist der Sache geschehen soll, was man hier vermag. 

Berlin, den 5. November 1803. 

Iffland. 



Hierauf empfing Schlegel nachstehenden Brief) mit den von 
ihm „vorgeschlagenen Decorationsveränderungen und Einrichtungen" 
in der Aufzeichnung des Directions-Secretärs Pauly, die auch in einer 
französischen Uebersetzung für den DecorationsmaJer Verona beigefügt 
waren: 

„Ew. Wohlgeboren 
schicke ich das Resultat der Aufsätze, welche Sie wegen Cäsar die 
Güte gehabt haben, mir mitzutheilen. 

Senats-Sitzung und Forum in Einen Akt bringen, hiesse beide 
aufopfern. Jede Person, die von den Minderbedeutenden heraus- 
kommt, ist ein Geschenk für die Vorstellung. 



*) Nach einer Abschrift. 
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Erlauben Sie nun, Sie zu bitten, dass, sobald Ihre Geschäfte 
es verstatten, ich die Bearbeitung erhalte. 

Mit wahrer Hochachtung 

Berlin, der Ihre 

den 6. December 1803. Iffland.'' 



JULIUS CAESAR.») 

Anordnung der Decorationen, Verwandlungen und der Scenen- und 

Akt-Eintheilungen für die Dai*stellung. 

Akt I. 
Erste Decoration. Strasse mit öffentlichen Gebäuden. In der 
zweitxjn Scene der Zug des Cäsar. In der dritten Nacht und Un- 
gewitter. Der Akt schliesst, wie im Buche, pag. 3G. 

Akt IL 
Scene I: 

Erste Decoration. Garten im Hause des Brutus. 

Scene 2: 

Zweite Decoration. Ein Zimmer in Cäsar's Palaste. Donner 

und Blitz. 

Scene 3: 

Dritte Decoration. Eine kurze Strasse, nahe beim Capitol. 

Anmerkung. Nach dem Bucliü schliesst der zweite Akt pag. 66 mit 
der kurzen Strasse. Für die Darstellung aber wird die ganze erste Scene des 
dritten Aktes, naeh dem Buche, noch zum zweiten Akte gezogen, welcher sich 
demnach pag. 83 mit Antonius' Abgehen endigt. Es kommt also noch zu Akt II. 

Vierte Decoration. Das Innere des Capitols. Sitzung des 
Senats. (Tief.) 

Anmerkung. Diese vierte Decoration des zweiten Aktes könnte pag. 68 
nach den Worten eintreten: „Kommt in das Capitol." Cäsar geht in das Ct- 
pitol. Die Uebrigen folgen ihm. ^ 

Was diesen W'orten vorhergeht, nämlich ein Thcil der ersten Scene des 
jetzigen dritten Aktes nach dem Buche, ginge in der kurzen Strassen-Decoration 
von Scene 3 des ziveiten Aktes vor ; und das Innere des Capitols mit der Sitzung 
des Senats finge pag. 68 bei den Worten an: „Alle Senatoren stehen auf^' — 
wenn nämlich gleich nach der Verwandlung Cäsar mit seinem Gefolge ein- 
getreten ist. 



*) Nach der Abschrift Ton Pauly. 
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Akt m. 

fängt pag. 84 an. 

Erste Decoration. Das Forum mit der Rednerbühne. 

(Die Sccne den Poeten Cinna pag. 99—101 flllt weg, also auch die Stnuie.) 

Die ei-ste Scene des vierten Aktes, nach dem Buche, kommt za 
Akt III, also: 

Zweite Decoration. Ein Zimmer im Hause des Antonius. 

Der dritte Akt schliesst pag. 105 mit dem Abgehen des Oc- 
tavius und Antonius. 

Akt IV. 

Erste Decoration. Zelt des Brutus. Freie Gregend im Hinter- 
grunde. Der vierte Akt fängt pag. 105 an und schliesst pag. 128 
wie im Buche. 

Akt V. 
iängt an und schliesst wie im Buche. 

Erste Decoration. Offene Landschafts -Gardine, Coulissen mit 
Bäumen und Anhöhen. 

Zweite Decoration. Eine ähnliche Landschalt; welche auch 
ganz wegbleiben kann. 

Von redenden Personen lallen weg: 

Erste. Cinna der Poet. 

Zweite. Der andere Poet, welcher ins Zelt dringt 

Dritte. Cicero. Seine Reden werden dem Publius gegeben. 
Zwei Stellen pag. 20, 25, die von Cicero handeln, müssen weg- 
bleiben. 

Vierte und Fünfte: Varro und Claudius; deren Reden Clitus 
und Dardanius erhalten. 

Euer Wohlgeboren Aufsätze, welche Sie durch Herrn Bethmann 
zurückverlangt haben, erfolgen anbei. Der Aufsatz des Herrn von 
Goethe ist nicht sogleich bei der Hand und wird Ihnen in einigen 
Tagen zugestellt werden. 

Paviy. 



„Ew. Wohlgeboren*) verzeihen gütigst, dass ich durch Arbeiten 
verhindert, die letzte Besorgung des Julius Cäsar einige Tage habe 
aufhalten müssen. Ich hoffe, nach den bisherigen Verabredungen 
bei der Durchsicht nichts übersehen zu haben; sollten noch Zweifel 



') Nach dem Original. 
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oder Schwierigkeiten vorkommen, so werde ich mich gern bemühen, 
sie wegzuräumen. In dieser Absicht habe ich eine Anmerkung 
beigelegt, die sich auf das Verzeichniss der Decorationen von Herrn 
Pauly bezieht. 

Mit ausgezeichneter Hochachtung 
Berlin, den 20. December Ew. Wohlgeboren 

1803. ergebenster 

± W. SMegeV 



Anmerkung zu pag. 67 und 68.*) 
Ich finde bei dem Verzeichniss der Decorationen von Herrn 
Pauly's Hand bei der vierten Decoration des zweiten Aktes nach 
der jetzigejü Eintheilung angemerkt , sie könne erst bei den Worten 
eintreten : „Kommt in das Capitol", und der auf sie folgenden sce- 
nischen Anweisung : „Cäsar geht in das Capitol, die Uebrigen folgen 
ihm, die Senatoren stehen auf.^^ 

Wenn nicht eine solche Vorrichtung getroffen werden kann, dass 
das Andringen der beiden Wahrsager in einem äussern Gange, ausser- 
halb des Kreises, in welchem die Senatoren sitzen, vor sich gehe, 
so wird es allerdings so gemacht werden müssen. Auf keinen Fall 
aber dürfte dieselbe Strassen - Decoration bleiben, wo eben zuvor 
Portia aufgetreten ist Denn sie schickt den Bedienten von ihrem 
Hause nach dem Capitol hin, um sich zu erkundigen, was vorgeht. 
Es wäre also widersprechend, dass Brutus gleich nachher mit dem 
Cäsar eben da, wo sie gewesen, vorbei zöge. Also würde eine andre 
ähnliche schmale Strassen-Decoration, vermittelst eines herabgelassenen 
Vorhanges, erfordert werden. Alsdann will ich zu bedenken geben, 
dass der Zug des Cäsar auf diese Art so schnell nach einander 
zweimal eintreten müsste, und dass im ersten Akt schon ein ähn- 
licher gewesen. 

Wollte man jenen ereten Vorschlag befolgen, so dürfte nur eine 
Zeile, die Cassius pag. 68 sagt: 

„Was? drängt ihr in der Strasse mit Gesuchen?" 
so verändert werden: 

„Was? drängt ihr in der Halle mit Gesuchen? 
Kommt in das Capitol',*' 
damit Alles gehörig übereinstimmte. 



') Nach dem Originalmanuscript von Schlegel. 
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Iflfland sandte hierauf an Schlegel folgende Mittheilung : *) 

So viel ich empfinde und begreife, kann die ganze Handlung 
in Cäsar fortgehen und die Charakteristik wird nicht gestört, wenu 
Popilius, Trebonius, Messala, Volumnius und Dardanius wegbleiben. 
Wir kommen dadurch auf 26 Personen und die Besetzung wird 
möglich. Diese Fünfe sagen nichts, was fünf besondre Personen 
nöthig macht, die nun einmal nicht da sind. Die Doppelbesetzung 
in Weimar hat sich, wie ich sicher weiss, nicht gut gemacht und 
den Erfolg durchaus gestört. 

Wenn Portia pag. 53 sagt: 

„Freiwillig eine Wunde mir versetzend am Schenkel," darf es 

ja wohl heisscn : — am Arme ? Ohne zu zahm zu sein, 

ist es wohl besser, dem Missvei'staud und Lachen zuvorzukommen. 

Pag. 74: 

„Lasst unsre Hände uns baden in Cäsar's Blut bis an die Ellen- 
bogen, färbt die Schwerter." 

Cassius: 

„Bückt euch und taucht." 

Vorher wird gesagt, dass Cäsar mit Dolchen gemordet wurde. 
Hier und nachher werden Schwerter genannt. Sollen es Dolche 
sein? Oder Schwerter? Werden im Senat Schwerter geti-agen? 
Sollen es verborgene Schwerter sein? Ist die Redensart des Ein- 
tauchens ein Bild, oder eine wirkliche Handlung? 

Pag. IKJ: „Geht vom Sarge." 

Da diese Rede oft wiederkommt und man damals unsre Särge 

nicht hatte, Cäsar auch nur auf einer Trage, meine ich, ruht, soll 

dies Wort bleiben oder die Bahre genannt oder ein Sarg gebraucht 

werden? Die Armseligkeit der Ki itik-P^nsender [?] macht solche an 

sich läppische Fragen nöthig. Pag. 13G unten, geht Brutus vom 

Schlachtfelde, pag. 137 oben ist er schon in der Schlacht. Sollte 

die Zusammenkunft aller Parteien in der zweiten Scene von Erfolg 

sein? Am Schluss liegen Cassius, Titinius, Cato, Brutus todt auf 

der Btihne. 

Sprechende Personen in Cäsar. 

Männer : 
Julius Cäsar. 

Octavius Cäsar, ) 

Marcus Antonius, [ Triumviru nach Cäsar's Tode. 

M. Aemilius Lepidus,) 



') Nach dem Originalconccpt Ton Iffland. 



Verschworne gegen Cäsar. 
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Publius, ) c 4. 

ü r T t Senatoren. 

Popilius Lena, ) 

Marcus Brutus, 

Cassius, 

Casca, 

Trebonius, 

Ligarius, 

Decius Brutus, 

Metellus Cimber, 

Cinna, 

Flavius, ) ,„ ., 

nyr 11 [ Tribunen. 
MaruUus, S 

Artenüdorus — Sophist aus Knidos. 

Wahrsager. 

Lucilius, 

Titinius, 

Messala, \, Freunde des Brutus und Cassius. 

D. jüngere Cato, 

Voluranius, 

Clitus, 

T . ' \ Diener des Brutus. 
Lucius, 

Dardanius, 

Pindarus — Diener des Cassius. 

Femer reden: 

Ein Diener des Antonius. 

Erster Bürger. 

Zweiter „ 

Dritter „ 

Vierter „ 

Diener des Octavius Cäsar, 

Erster Soldat. 

Zweiter „ 



36 redende Männer. 
Wenn deren fünfe durch Choristen gegeben werden können, bleiben 
loch noch 31 Männer und wir haben überhaupt nur 25 männliche 
khauspieler. P^s inuss also eine Rolle doch noch auf einen Cho- 
•istcn fallen, wenn auch fünf wegfallen. 
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Diese Mittheilung von Iffland wurde mit dem folgenden Auf- 
satz von Schlegel beantwortet: 

Ueber die Verändeiiingen 

im 

JULIUS CA ESA R.>) 

Gegen die vorgeschlagenen Lesearten ist, wie mich dünkt, nichts 
einzuwenden, und ich habe sie sogleich an die Stelle der alten ein- 
gerückt. Pag. 53 am Schenkel hat Shakspeare ohne Zweifel nur 
deswegen gesetzt, weil er es beim Plutarch so fand; überdies hatte 
er um so weniger einen Anstoss hierbei zu fürchten, da seine Frauen- 
rollen von jungen Mämiern gemacht wurden. Pag. 74 und 77 habe 
ich Dolche statt Schwerter geschrieben. Die Letzten passen aller- 
dings nicht zu der Toga und friedlichen Römertmcht, doch däucht 
mir, die Dolche, womit Cäsar erstochen wird, brauchten nicht so 
klein wie moderne Stilets zu sein, sondein so gross, als sie sich 
füglich unter der faltigen Kleidung verbergen lassen. Shakspeare 
konnte seine Schauspieler leicht beides, Dolche und Schwerter, 
führen lassen, da das Costüm einmal nicht beobachtet ward, und 
zum Eintauchen in das Blut zog er, vermuthlich der Feierlichkeit 
wegen, die Schwerter vor. Diese Handlung, welche allerdings nach 
obiger Erinnerung besonders und mit den Dolchen verrichtet werden 
kann, müsste meines Erachtcns auf die Weise und in dem Augen- 
blick vorgenommen werden, wo ich sie pag. 74 angezeichnet. Es 
versteht sich, dass das Pantauchen und Färben mit Blut nicht wirk- 
lich vor sich geht, sondern nur angedeutet wird, ohnehin entrücken 
die umherstehenden Verschwornen in diesem Augenblicke den Zu- 
schauern die Leiche. Ganz diese Handlung wegzulassen, würde den 
Verlust einiger sehr schöner Reden nach sich ziehen. Auch steht 
pag. 59 schon umständlich eine Vorbedeutung darauf. 

Wünscht man noch für das Gefühl der heutigen Zuschauer eine 
Mildenuig, so dürften die zwei Vci^se in der Rede des Brutus, p. 74: 
„Lasst unsre Hand' in Cäsar's Blut uns baden 
Bis an die P^llenbogen! Färbt die Schwerter!" 
so in Einen zusammengezogen werden: 

„Lasst unsre Dolch' in Cäsar's Blut uns baden!" 
Pag. 28 kommt Casca ebenfolls kostumwidrig mit gezogenem 
Schwert und erwähnt dies pag. 20, beidemale habe ich daf&r 
Dolch gesetzt 

') Nach dem Origmalniauusuript von Schlegol. 
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Pag. 89 in der Rede des Antonius und pag. 93 in der eines 
Bürgers ist das Wort Sarg weggenommen und Bahre dafür gesetzt. 
Pag. 130—133. Dieses Gespräch der feindlichen Feldherrn 
würde sich olme irgend eine materielle Schwierigkeit wegstreichen 
lassen, doch möchte ich nicht dazu rathen. Da es sich auf keinen 
historischen Umstand gründet, so ist es um so mehr auf eine freie 
Absicht des Dichters zu deuten, welcher thcils den Antheil persön- 
licher Leidenschaften an dem Kriege zeigen, theils die Ermordung 
Cäsar's als Ursache der letzten Katastrophe durch die Vorwürfe 
derTriumvim den Zuschaueni von Neuem vergegenwärtigen, endlich 
den rührenden Abschied des Brutus und Cassius mit der vorher- 
gehenden Scene contrastiren wollte. 

Pag. 136 und 137. Die Momente, wo Brutus abgeht, und 
wo er mitten in der Schlacht wiederkommt, können durch Gruppen 
Streitender, welche über die Bühne ziehen, oder wenigstens durch 
Waffengetöse hinter der Scene, auseinandergehalten werden. Ueber- 
dies soll ja die Decoration dazwischen sich verwandeln, obwohl nach- 
her nicht wieder. 

Pag. 144. Die Leichen des Cassius und Titinius sind vor 
dem Schlüsse dieser Scene, bei der von mir angezeichneten Stelle 
in der Bede des Brutus, wegzutragen. 

Der junge Cato könnte pag. 145 gleich hinter den Coulissen 
fallen, der Ausruf des Lucilius bezeichnet seinen Tod genugsam. 

Die Leiche des Brutus endlich wäre nach den Worten des 
Octavios au£zunehmen und in dem militärischen Zuge (so viel man 
davon noch sieht) mit wegzutragen. Zurückgelassen darf sie freilich 
nicht werden, doch kommt es auf die Anordnung an, ob es nicht 
hinreicht, wenn nur Miene von einigen Kriegern gemacht wird, sie 
ao&unehmen. Einem schönen historischen Zuge zufolge könnte An- 
tonius nach geendeter Rede seinen purpurnen Feldherrnmantel über 
die Leiche werfen, so würde jenes noch mehr Anstand gewinnen. 
Militärische Musik wird am Schlüsse zwar nicht ausdrücklich er- 
wähnt, aber die Worte: „Nmi ruft das Heer zur Ruh" berechtigen 
allerdings dazu. 

So viel zur Berichtigung der Stellen, welche noch Zweifel dar- 
boten. Nun über die Wegschaffung der überzähligen Rollen, welche 
gewünscht. Es sind die des Popilius Lena, des Trebonius, 
des Dardanius, des Volumnius. 

Den Popilius Lena habe ich auf die pag. 68 angemerkte 
Weise zur stummen Figur gemacht, jedoch so, dass der bedeutende 
historische Umstand, welchen er veranlasst, dadurch nicht wegfällt 
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Mir scheint die Sache deutlich genug zu werden vermittelst der 
Reden des Cassius und Brutus, wenn er auch gegen den Erst- 
genannten leise spricht, wie er es nachher mit dem Cäsar thun 
muss, bis zu der Stelle pag. 69, wo ich eine Weisung für ihn ein- 
geschoben. 

Dass Trebonius den Antonius wegführt, ist ebenfalls eine 
wörtliche Befolgung der Geschichte. Da indessen Ligarius indem 
Verzeichniss der Verschworncn , welche in den Senat kommen, aus- 
gelassen ist (verniuthlich nur aus Versehn, da er hier nichts zu 
sagen hat), so habe ich ihm das Geschäft zugetheilt, sowie andi 
den Bericht, welchen [er pag. 73 von Antonius und dem Zustande 
Rom's gicbt. Das Zeichen seiner Krankheit müsste er wohl schon 
Ijei dem Besuch in Ciisar's Hause abgelegt haben. 

Die Reden des Trebonius in Brutus' Garten, pag. 47, habe 
ich dem Cinna gegeben, und auf die Anrede Cäsar^s, pag. 61, nur 
die Worte: „Das will ich, Cäsar," als Antwort stehen lassen, wel- 
ches demnach die einzigen sind, die er zu sagen hat, und auch noch 
durch eine stumme Geberde vertreten werden könnten. 

Erscheinen muss aber Jemand als Trebonius sowohl imGfl^ 
ten des Brutus, als beim Cäsar, und endlich im Senat, da er Te^ 
schicdentlich erwähnt wird. 

Den Volumnius habe ich zur stummen Person gemacht, in- 
dem ich den Brutus pag. 145 und 14G ihn ununterbrochen an- 
reden lasse. So gehen doch die schönen an ihn gerichteten Zeilen 
nicht verloren. In eben dieser Scene habe ich an die Stelle des 
D ar d a n i u s den Lucius gesetzt. Dardanius hat nun nichts weiter 
mehr zu sagen, als einige kurze Reden pag. 127 und 128 immer 
gemeinschaftlich mit dem Clitus, welcher auch allenfalls mit für 
ihn allein reden krmnte. 

Auf diese Weise wären vier Rollen: des Popilius Len», 
Trebonius, Dardanius und Volumnius so verändert, dass 
sie nur durch stumme Personen ausgefüllt werden könnten. Nnn 
ist aber noch die des Messala übrig, bei welcher ich durchaus 
keine schickliche Auskunft vorzuschlagen weiss. Es wäre z^w 
leicht, mit wenigen Federzügen üi)cnül an seine Stelle den Namen 
eines der Verschworncn, z. B. Metellus, zu setzen. Man würde 
aber dadurch gar zu sehr von der Geschichte abweichen, welche 
ausdrücklich bezeugt, es sei keiner der Verschwomen am Leben ge- 
blieben; auch würde die Achtung, welche Octavius in der letzten 
Scene dem Messala erwies, gar nicht damit übereinstimmen. Ißt 
Fleiss entfernt Shakspeare in den let^sten Akten alle die übrige 
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Verschwornen ausser ihren Häuptern Cassius und Brutus und er- 
wähnt sie gar nicht. 

Messala ist ein illustrer Name, er war einer der obersten Be- 
fehlshaber unter dem Brutus, ein wichtiger Theilnehmer und Ge- 
schichtschreiber dieses Krieges. Nachher hat er, in die Freund- 
schaft des Octavius aufgenommen, dessen Sieg bei Actium mit er- 
fechten helfen. Die Eröflfnung des Cassius pag. 134 und der Um- 
stand mit dem Strato pag. 151 sind historisch. Dadurch, so wie 
durch die Berichte über die politischen Angelegenheiten, welche 
Messala nach pag. 119 aus Rom erhält, hat ihn Shakspeare als 
einen Mann von der ersten Bedeutung bezeichnet. 

Die Einzigen, welche seine Stelle daher cinigermaassen vertreten 
können, die Offiziere Titinius und Luc il ins, wovon jener zum 
Heere des Cassius, dieser zu dem des Brutus gehört, sind so man- 
nigfaltig in den letzten Akten beschäftigt, dass es schwerfällt, seine 
Reden unter sie zu vertheilen. Wenn man auch statt Titinius pag. 
108 den Pindarus vor Brutus Zelt Wache stehen lässt, und nachher 
die Rede des Messala mit einiger vorläufigen Veränderung dem 
Titinius geben wollte (wobei jedoch die auffallende Unwahrschein- 
lichkeit eintritt, dass Titinius als Subaltern des Cassius den Tod 
der Portia eher weiss als sein Feldherr) und nachher in der letzten 
Scene pag. 150 und 151, wo er spricht oder genannt wird, statt 
Messala Lu eil ins setzen, so würde immer noch die Scene pag. 
141^—143 übrig bleiben, wo er weder mit dem Titinius verwechselt 
werden kann, weil er mit diesem zusammen da ist, noch mit dem 
Lucilius, der erst nachher mit dem Brutus kommt. 

Es würde also doch kein Ausweg übrig bleiben, als einen der 
Verschwornen zu nehmen, und alsdann würde ich den Casca vor- 
schlagen, der vom Plutarch im Lager des Brutus erwähnt wird. In 
Betreff der letzten Scene aber bliebe es bei der Verschmelzung mit 
dem Lucilius, um der Unschicklichkeit, dass man einen der Ver- 
schwornen freundschaftlich mit dem Octavius einhergehen sähe, 
vorzubeugen. 

Falls die Rolle durchaus nicht zu besetzen ist, muss sie frei- 
lich gestrichen werden, ich habe nur die dabei eintretenden Unbe- 
quemlichkeiten bemerklich machen wollen. 



Die folgenden zwei Briefe von Schlegel sind an den Directions- 
Secretär Pauly gerichtet. Das in dem letzten Briefe erwähnte Billet 
von Pauly vom 4. Februar, das Schlegel am 5. Februar empfangea 
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hatte, lag deu Schriftstücken nicht bei, dagegen befinden sich noch :_ 
unter denselben die Rollenbesetzung von Ififland's eigener Hand: ^ 
„Cäsar — Herr Beschort oder Herdt; Oct Cäsar — Schwadke; j:. 
Marc. Antonius — Mattausch; Marcus Brutus — Iffland; Flavius t 
— Unzelmann ; Marullus — Gern ; Wahrsager — Bessel Vater ; Lu- ^ 
cilius — Labes; Titinius — Leium" u. s. w. und die Angabe der ;. 
Decorationen des sechsten Akts in der von Dalberg'schen Bear- = 
beitung : 

„Akt VI. 
Scene 1. Wilde, felsige Gegend. Auf der Höhe der Felsen sind 

kleine Fahnen aufgesteckt. Es brennen Pechkränze. 

Die Felsen sind mit Soldaten besetzt. Es ist Nacht Man 

hört in der Feme SchlachtgetümmeL 
Scene 7. Schlachtgetümmel in der Nähe. Antonius' Heer verfolgt 

den Rest von Brutus' Soldaten. Heftiges Gefecht auf der ^ 

Bühne. Brutus' Leute fliehen. i- 

Scene 9. (Zuletzt.) Sie ziehen im kriegerischen Marsch und ^ 

Triumph ab." 



I. 



„Berlin, den 4. Februar 4.') 

Ew. Wohlgeb. erhalten hierbei den Text des Julius Cäsar nebst 
den mir mitgctheilten Papieren und meinen Anmerkungen zurück. 
Wiewohl ich die Arbeit sogleich vorgenommen, war es mir unmög- 
lich, sie heute Vormittag zu senden, da das Detail der vorzuneh- 
menden Veränderungen allerdings genaue Ueberlegung erforderte. 

Zu leichterer Uebersicht^essen , was in den Rollen zu ändern 
sein wird, lege ich ein Verzeichniss der Seiten bei, wo etwas aus- 
gestrichen, verändert oder hinzugefügt ist. 

In Betreff meiner Bemerkungen über den Messala habe ich die 
ihn betreflfenden Stellen in Plutarch's Leben des Brutus angemerkt, 
und lege es bei, so wie das vom Cäsar, um die ebenfalls angezeigte 
Schilderung von seiner Ermordung der Beachtung zu empfehlen, da 
sie meines Erachtens mit den gehörigen Modificationen als Vorschrift 
für die Bühne gelten kann. 

Was die Rollen -Vertheilung betrifft, so glaube ich nach reif- 
licher Ueberlegung, dass es vortheilhafter sein würde, Herrn Herdt 
den Cäsar und Herrn Beschort den Cassius zu geben, als 
umgekehrt. Cäsar war nach der Geschichte 56 Jahr alt, als er er- 



'J Nach dem Original. 
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)rdet ward, und musste beträchtlich älter sein, als Marcus Brutus, 
t ihn nach Plutarch Einige wegen eines vertrauten Verständnisses 
it dessen Mutter sogar für seinen Vater hielten. Doch dieses 
innte aus den Augen gesetzt werden, wenn nicht in Shakspeare's 
^(Stellung des Cäsar selbst allerdings etwas mit dem höheren Alter 
sser Uebereinstimmendes läge. Man ist gewohnt, Herrn Beschort 
Dgere Rollen machen zu sehen; sein Vortrag wird den Reden des 
issius zu Statten kommen, so wie Herrn Herdt's Ansehen der 
ürde des Alters und einem gewissen herrischen Wesen, das zum 
isar gehört. Beim Casca würde ich entschieden für Herrn Ka se- 
tz stimmen, so bliebe für Herrn Reinhard die Rolle des Cinna. 

Es ist schade, dass Herr Bethmaun nicht mitspielen und die 
}lle des Messala übernehmen kann, so wäre jede Schwierigkeit 
(hoben. Sollte sich aber nicht die Einrichtung treffen lassen, die 
olle des Cato, der sehr jung sein darf und nur ein paar Verse zu 
gen hat, irgend einem jungen Menschen zu geben , die des Lepidus 
irch Herrn Holzbecher machen zu lassen, und dann Herrn Bessel 
jn jüngeren für den Messala übrig zu behalten? 

Sie sehen leicht ohne meine Versicherung, dass ich bei den 
ifgeworfenen Zweifeln keine andere Absicht haben kann, als den 
wünschten Erfolg der Vorstellung zu befördern. 

Mit voUkommner Hochachtung 

Ew. Wohlgeboren ergebenster 
A. W. Schlegel. 

Die beiden Bände des deutschen Plutarch erbitte ich mir bald 
irück, da ich sie selbst nur geliehen habe. 

Ueber die Rostra habe ich bis jetzt in antiquarischen Schriften 
chts finden können, ich werde noch weiter nachsuchen. 

Verzeichniss 
der Seiten, wo noch Veränderungen vorgenommen sind. 
Pag. 20. statt mürrischen 1. derben. 

— 28, 29. statt Schwert 1. Dolch. 

— 47. Reden des Trebonius betreffend. 

— 53. statt Schenkel 1. Arme. 

— 61, 62. Rede des Trebonius betreffend. 

— 67. Ligarius eingeschoben. 

— 68, 69. Popilius Lena betreffend. 

— 69. Ligarius eingeschoben. 

— 73. Ligarius eingeschoben. 

— 74. Theatralische Angabe. 
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« 

Pag. 74, 77. statt Schwerter 1. Dolche. 

— 89, 93. statt Sarg I. Bahre. 

— 127, 128. Reden des Dardanius betreffend. 

— 144. Theatralische Anweisung. 

— 147, 148. Lucilius eingeschoben. 

— 148, 149. Reden des Volumnius gestrichen." 



„Den 5. Februar um 9 Uhr.*) 
Ew. Wohlgeb. werden hoffentlich meine schongestern Abend um 
acht Uhr erfolgte Sendung erhalten haben, so wie ich erst heute 
früh Ihr Rillet vom 4ten. Mir ist seitdem noch eine Lösung der 
Schwierigkeit eingefallen. Nämlich, wenn fünf Rollen weggeschafft 
werden müssen, dass man lieber dazu die des jungen Cato nähme 
als des Messala. 

Alsdann würde pag. 145 die einzige Rede, welche der junge 
(Jato zu sagen hat, gestrichen und zum Theil mit der des Marcus 
Brutus p. 144, 145 in eins gezogen, folgender Gestalt: 

Brutus. 
„Noch, Bürger, o noch haltet hoch die Häupter! 
Komm, Sohn des Marcus Cato, folge mir! 
Ich rufe meinen Namen durch das Feld: 
Hört! ich bin Brutus, Marcus Bmtus, ich; 
Des Vaterlandes Freund, kennt mich als Brutus!" 
Das Fallen dessen, der den jungen Cato als stumme Person 
vorstellen würde, könnte dann nebst den darauf sich beziehenden 
Zeilen des Lucilius bleiben. 

Sonach bliebe für die Rolle des Messala Herr Bessel der 
jüngere übrig. 

Ich empfehle mich 
In Eil. ergebenst 

A W. Schlegel." 



Zum Schluss theilen wir noch die Ankündigung*) und den 
Bericht*) von der ersten Aufführung des Julius Cäsar in Berlin mit: 

*) Xach dem Original. 

') „Königlich privilegirte Berlinische Zeitung Ton Staats- and 
gelehrten Sachen. Im Verlage Vossischer Erben und Unger. 22. Stück. 
Dienstag, den 2 1. Februar 1804." Wiederholt im 23. und 24. Stück. 

') Ebendaselbst im 26. Stück. Donnerstag, den 1. Mars 1804. 
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„Mit Sr. Majestät des Königs allcrgnädigstor Bewilligung wird 
Montag den 27. Februar zum Benefiz für Madame Unzelmann 
zum erstenmale gegeben: Julius Cäsar, Trauerspiel in 5 Akten, 
Ton Shakspeare, übersetzt vom Herrn Professor Schlegel. Hierauf 
zum erstenmale: Der Perrüken stock, dramatische Bagatelle 
in 1. Akt. Billcts auf ganze Logen und gesperrte Sitze sind 
bei Madame Unzelman.n, wohnhaft in der Französischen Strasse 
Ur. 47. zwei Treppen hoch, zu haben." 



„Den 27. Februar. Julius Cäsar, von Shakspeare, nach 
SchlegeTs üebersetzung , war eine Vorstellung, auf welche die 
Direction sichtbar die grösste Sorgfalt verwandt hatte, der von Seiten 
der Schauspieler bedeutende Talente und Fleiss geweiht waren, und 
Yrelche durchaus nicht wirkte. Eine Ursache liegt darin, dass man 
den britischen Dichter bis auf ein paar Kleinigkeiten ganz und 
unverändert gab. Man fordert in den neuesten Zeiten, dass das 
M^erk grosser Dichter nach seinen kleinsten Theilen und Nuancen 
auf dem Theater erscheinen soll. Diese Forderung beruht auf der 
falschen Voraussetzung, dass der Schauspieler eigentlich nichts als 
ein Instrument für den dramatischen Dichter, und die theatra- 
lische Darstellung nur eine Copie des dramatischen Ge- 
dichts sein solle. AVie dieses in seiner Vollendung da sein könnte, 
ohne eine Spur von jener: so wird das Theater in seiner absoluten 
Vollkommenheit niclit erscheinen können, als bis alle, welche die 
Sühne betreten, theatralische Dichter geworden sind, für die 
Äussere Anschauung so produktiv, wie der dramatische für die 
innere. Eine gute Schaubühne braucht das dramatische Gedicht 
höchstens als einen StofiF; und um sich frei zu entwickeln, muss 
das Theater mit diesem Stoff ganz nach Willkür schalten können, als 
ob er noch gar keine Foim hätte. 

Aus diesem Gesichtspunkte, dem Unterschiede zwischen thea- 
tralischer und dramatischer Poesie, lässt sich manches auf 
\insern Theatern retten, worüber das gebildete Publikum (allent- 
halben eine überaus kleine Zahl) den Bann sprechen möchte, z. B. 
Decorationen, Kostüm. Alles, was den Sinnen aufhilft, lässt sich auf 
der Bühne vertheidigen: nur muss in demselben nicht die hi stö- 
rrische Notiz, sondern das Ideale obwalten. 

Allein die Hauptursache, warum Shakspeare's herrliches Ge- 
dicht so gar nicht wirkte, liegt offenbar darin, dass die höhere De- 
Idamation auf unserm Theater nicht zu Hause ist In einigen Ar* 
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beiten der Deutschen Dichtkunst, wo sie auch gefordert wird, be- 
merkt man dieses nicht so genau. Es wird etwas breit in densdbea 
vom Dichter selbst gesprochen und durch diese rhetorische Breite 
wird uns manches verständlich, wenn auch die höhere Deklamation 
fehlt. Allein Shakspeare greift mit wenigen Accenten durch die 
Tiefen der menschlichen Natur; und hallen diese Accente nicht toi 
der Bühne in das Publikum, so fehlt diesem der grosse Zusammes- 
hang der Shakspearischen Schauspiele und es sieht nur in eiDGi 
Guckkasten mit rasch vorübergehenden Scenen. 

Am besten wurden die beiden wichtigsten Bollen, Antonius und 
Brutus, gegeben. Als jener ist Herr Mattausch vorzüglicher, wie 
in irgend einem andern Schauspiel, auf der Bühne erschienen. Er 
hat ihn mit Feuer und Anstand gegeben. In der berühmten Soene, 
wo Antonius zum Volke redet und Cäsar's Gewand und Leidie 
zeiget, waren die verschiedenen Situationen, welche Herr Mattaus cb 
nahm, meisterhaft gewählt. Auch liess er der Rede selbst aadi 
ihren \N'endungen Gerechtigkeit wiederfahren. Indess hob er in 
den Versen: 

„Noch gestern hätt' umsonst dem Worte Cäsar's 
Die Welt sich widcreetzt: nun liegt er da, 
Und der Geringste neigt sich nicht vor ihm," 

die ausgezeichneten W'orte nicht genug heraus. Auch sank die eigen- 
thümliche Modification der Stimme, womit er eine Uebereilung in 
seiner Aussage von Cäsar's Testament heuchelt, gänzlich zur Ver- 
traulichkeit eines Gesprächs im Zimmer herab, &c In der vorher- 
gehenden Sccne, wo Antonius um die Erlaubniss bittet, bei der 
Leichenfeier zu Cäsar's Lobe reden zu dürfen, und er auf das Ge- 
spannteste spähen niuss, was Cassius dem bei Seite gezogenen Brutus 
über dies Anliegen sagen werde, wendet Herr Mattausch ihnen 
den Rücken und entfernt sich weit von ihnen. Auch die besseren 
Schauspieler unsers Theaters sind noch überaus reich an unnützer 
und gar widersinniger Bewegung. 

Die gehaltvolle Ockonouiie in der Bewegung, worin Herr Iff- 
land gross ist, war ganz erforderlich, um die stille Erhabenheit des 
Brutus zu bezeichnen. Ungemein belebend war sein Spiel in der 
furchtbaren Nacht, wo die Verschwörung reifte; in dem Zank mit 
Cassius drückte seine Stellung, etwas abgewandt von dem übe^ 
schäumenden Gefährten, und voll zermalmender Kraft, dass dies Ab- 
gewandte nicht auf Rechnung einer Furcht, sondern nur der Ver- 
achtung geschrieben werden konnte, die kräftige Zartheit des Brutus, 
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welcher die Leidenschaft widrig war, vortrefflich aus. Gegen Cäsar's 
Oeist stand er selbst wie eine geistige Erscheinung. Dagegen schien 
er in der Rede des Brutus an das Volk von dem Gefühl gedrückt 
zu sein, dass für Antonius eine ungleich schönere beschieden sei. 
Die ganze Ansicht, welche Brutus von dem geliebten Cäsar hatte, 
wird offenbar durch die Worte desselben: 

„Weil Cäsar mich liebte, wein' ich um ihn; weil er glücklich 
war, freue ich mich; weil er tapfer war, ehr' ich ihn; aber weil 
er herrschsüchtig war, erschlug ich ihn." 

Diesen letzten Satz sprach Herr Iffland monoton mit dem 
ersten. Er mass aber mit ehernem Griffel in das Gedächtniss des 
Zuschauers geschrieben werden, wenn Brutus begriffen werden soll. 

Madame Unzelmann war vortrefflich in Porti a 's kleiner 
Bolle, weil sie dieselbe durch keine falsche Zuthat zu heben suchte." 

Weimar, im September 1871. 



Jahrbacli VII. ^ 



Ueber die innere Einheit in Shakespeare's 

Stücken. 



Von 



JShakespeare's Werke bieten gleich den NaturwissenschafieD 
eine positive Erweiterung des menschlichen Gesichtskreises. Wäh- 
rend wir dort lernen durch Erkennung der in der äusseren Natur 
waltenden Kräfte sie uns dienstbar zu machen, finden wir hier die 
innere ^atur des Menschen aufgedeckt und werden durch Erkenntoiss 
der inneren geistigen Kräfte befähigter, die Geschicke der Menschen 
zu beherrschen. Solchen Gewinn aber kann man nicht aus der ein- 
oder auch mehrmaligen Lektüre eines Shakespearischen Stückes, 
man niüsste denn selbst ein Genie sein, ziehen, die AnforderuDgeo 
des praktischen Lebens andrerseits gestatten den wenigsten Menschai 
mehr Zeit darauf zu verwenden. Hauptaufgabe der Shakespeare- 
kritik und neben ihr der Schauspielkunst ist es daher, die Charak- 
tere in ihren psychologischen Feinheiten für einen grösseren Kreis 
von Gebildeten fasslich zu machen. Wie Shakespeare's Werke als 
ein unerschöpfliches Lehrbuch, so wollen wir in Folgendem jedes 
einzelne Stück als ein besonderes Kapitel der Psychologie nachza- 
wcisen versuchöti. 

Die menschliche Natur abzuspiegeln, das erscheint als die Grund- 
idee der gesammten Shakespearischen Kunst Die ganze mensch- 
liche Natur in Einem Kunstwerk abzumalen, ist aber nicht m^licb, 
deshalb zeichnet das einzelne Stück die menschliche Natur nack 
einer bestimmten Richtung hin, die verschiedenen menschlichen Cha- 
raktere im Verhältniss zu einer ganz bestimmten, auf sie und io 
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ihnen wirkenden geistigen Kraft. Diese geistige Kraft, sei sie nun 
eine Leidenschaft, eine Idee, der in einer bestimmten Meuschenklasse 
oder in einer bestimmten Zeit herrschende Geist, oder irgend ein 
anderer^ die Herzen der Menschen bewegender Trieb, ist das form- 
gebende Princip für Charaktere und Handlung in jedem Stück. 
Die Ausbildung dieses Triebes, die Seelenkrankheiten in Bezug auf 
diesen Trieb unter verschiedenen Verhältnissen in den verschiedenen 
Charakteren zu zeichnen, das ist die Grmididec des einzelnen Kunst- 
werks. Die Charaktere jedes Stückes haben alle unter sich etwas 
Gemeinsames, von den Charakteren in jedem anderen Stücke Ver- 
schiedenes, sie sind von einem ganz bestnnmten Standpunkt aus 
aufgefasst. Shakespeare verfiihrt bei der Schilderung aller seiner 
Charaktere wie der Kaufmann, welcher auf die Anfrage eines Ge- 
schäftsfreundes in Betreff irgend eines Gläubigers „Was ist das für 
ein MannV^\ diesem den Gläubiger lediglich in Bezug auf seine 
Creditfahigkeit schildert, andere Eigenschaften aber, z. B. ob er ein 
treuer Ehemann, biederer Freund, loyaler Staatsbürger, frommer 
Christ, tapferer Soldat sei, entweder v(*)llig übcrgelit, oder doch nur 
soweit in Anschlag bringt, als diese Fiigenschaften auf seine Credit- 
fahigkeit Einfluss haben. 

Shakespeare schildert in jedem Stück von sämmtlichen Personen 
nur die einzelne Seite ihres Cbai*akters, aui welche es ihm in diesem 
Stücke gerade ankommt Andre dramatische Dichter, die mehr be- 
müht sind, ganze Charaktere zu schildern, bieten uns nicht entfernt 
die gleiche psychologische Klarheit, weil Niemand im Stande ist, 
einen ganzen Menschencharakter in seiner unendlichen (^omplicirtheit 
weder dramatisch nachzubilden, noch auch nur völlig zu erfassen. 
In der Beschränkung zeigt sich recht der Meister. Andere Dichter 
gehen femer von der Handlung aus, Shakespeare von den Charak- 
teren. Schiller z. B. arbeitet in Maria Stuart also, dass er sich 
sagt, Elisabeth oder Maria oder I^eicester u. s. w. begehen die und 
die Handlungen, also müssen die Charaktere so und so ausgeführt 
werden, und er gestaltet nun jeden Charakter unabhängig vom andern 
nach der Handlung, welche er zu vollbringen hat. Er zeichnet auf 
diese Weise zwar auch den einzelnen Charakter nur nach einer ein- 
zelnen Richtung hin, aber er zeichnet je nach der Verschiedenheit 
der Handlungen jede Person des Stückes nach einer andern Richtung 
hin, den einen als tapferen Soldaten, den andem als frommen 
Christen, den dritten seiner ehelichen Treue, den vierten seiner 
Creditfahigkeit nacli, während Shakespeare alle wesentlichen Charak- 
tere seines Stückes nur ihrer Creditfahigkeit nach zeichnet, denn 
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diesem schwebt als Thema nicht vor, eine bestimmte Handlang zu schil- 
dern, sondernden Menschen zu schildern nach einer bestimmten Seite der 
menschlichen Natur, in Twelfth Night z. B. seiner Einbildungskraft nadi, 
und zwar seiner Einbildungskraft nach soweit sie die EigenschafteD and 
Gefüiile der eigenen Person zum Objekt hat. Nun findet er eine Fabd, 
in der mehrere Pei*sonen an eingebildeter Liebe laboriren, dieselbe be- 
nutzt er als Kern und modelt die darin vorhandenen Charaktere so mn, 
dass Jeder eine besondere Spccies von Menschen repräsentirt, deren 
Handlungen dadurch geleitet werden, dass sie sich irrthümlich irgend 
welche Gefühle in sich oder Eigenschaften an sich erdichten, die in 
Wirklichkeit nicht da sind. Da die Personen in der vorgefundenen 
Fabel ferner nicht ausreichend schienen, um alle Spielarten dieser 
eigenthümlichen Art von Selbsttäuschung zu zeichnen , so nahm er 
noch andere Charaktere hinzu, die in Twelfth Night sogar Haupt- 
personen geworden sind, so z. B. den Malvolio, der sich alle mög- 
lichen äusseren Vortrefflichkeitcn einbildet, die er nicht hat als Be- 
Präsentanten der grundlosen Eitelkeit. Malvolio, Orsino, Olivia» 
Junker Bleichen wang, Antonio u. s. w. sind alle nur verschiedene 
Arten der grossen Gattung der Selbsttäuscher. Es handelt sich also 
um die Illustration eines bestimmten Kapitels der Psychologie vid- 
mehr als um die Handlung, in welcher die Charaktere sich bethä- 
tigen. Die Gattung der Selbsttäuscher lässt sich in den mannich- 
fachsten dramatischen Handlungen zur Anschauung bringen, Shake- 
speare selbst aber schrieb schwerlich ein zweites Drama über das- 
selbe Thema, da er seine gesammten psychologischen Beobachtungen 
darüber hier bereits niedergelegt hatte und sich nothwendig in da 
wesentlichsten Punkten hätte wiederholen müssen. Verwandtschalt 
mit Shakespeare hat Molierc, indem es auch diesem fast nur aof 
die Charaktere ankommt und wenig auf die Handlung, aber währeiKi 
sich Molierc damit begnügt z. B. in seinem Geizigen in einem 
Hauptcharakter den Geiz zu schildern, für seine Nebencharaktere 
aber doch die Handlung maassgebend sein lässt, stellt Shakespeare 
im Kaufmann von Venedig, indem er von dem Thema „Werth- 
Schätzungskraft", d. h. von der Stellung des Menschen zum Rdch- 
thum und zum Werthbegriff überhaupt ausgeht, neben den geizi- 
gen Sliylock, der das Gold als solches über Alles schätzt, eine 
Gruppe junger Edelleute, welche vom Reichthum die burschikose 
Autfassung des heutigen Studententhums haben, dann die völligen 
Verschwender Lorenzo und Jessica, dann den königlichen Kaufmann 
Antonio, der dem Erwerb des ßeichthums sein Leben widmet, aber 
doch für sich selbst keine Freude am Reichthum hat, sondern iho 
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selbstlos nur fdr Andere hochschätzt, dann die Portia, welche von 
ihrem Reichthum die normalmässig vernünftige Anwendung macht 
u. s. w. Ja der Dichter dehnt den WeithbegriflF auch auf die 
ideellen Güter Religion, Gerechtigkeit u. s. w. aus und klärt uns 
nach allen Richtungen hin über das innerste Wesen einer psychischen 
Kraft auf, von welcher uns Molifere nur die äussere Erscheinungs- 
form von einer ihrer krankhaften Ausartungen, speciell des Geizes, 
schildert In Twelfth Night, im Kaufmann von Venedig und meist 
in den Lustspielen interessiren uns verschiedene Charaktere gleich 
stark, während in den Tragödien gewöhnlich ein Hauptcharakter in 
die Mitte gestellt ist, neben welchem die andern Charaktere klein 
erscheinen, ohne dass darum die Methode des Dichters eine andere 
wäre. Im Hauptcharakter werden die Haupterscheinungen des zu 
illustrirenden Kapitels der Psychologiie behandelt, aber auch die 
Nebencharaktere fallen unter dieselbe Kapitelüberschrift. Stiess der 
Dichter in seinen Quellen auf ein psychologisch interessantes Pro- 
blem, Eifersucht u. s. w., welches ihm würdig schien, in dem Haupt- 
helden einer Tragödie verkörpert zu werden, so fragte er sich, in 
welchem Kapitel des menschlichen Herzens steht die Eifersucht 
eigentlich geschrieben, oder welches ist der psychische Trieb, dessen 
Ausartung sie bildet. Hatte der Dichter diesen psychischen Trieb 
gefunden, so benutzte er ihn als formgebendes Princip für sämmt- 
liche Charaktere des Stückes und spiegelte ihn in den verschiedenen 
Charakteren nach verschiedenen Seiten hin ab. Er fragte sich fer- 
ner : „Welche äusseren Verhältnisse sind die günstigsten, oder machen 
es überhaupt möglich, dass dieser psychische Trieb die krankhafte 
Form annehme, die den Hauptcharakter zu Grunde richtet? Lear 
geht zu Grunde durch Mangel an Ueberlegung. Wohl, so wird seine 
ganze Zeit am besten darzustellen sein, als die rohe Urzeit, wo die 
Menschen noch mehr Gefühlsmenschen sind und ungebändigt den 
guten wie den schlechten Leidenschaften folgen. In dieser Zeit sind 
dann alle Charaktere darzustellen einseitig nur in Bezug auf Ueber- 
legung, Hamlet geht zu Grunde daran, dass seine Energie durch 
Reflexion gelähmt wird. Wohl, so wird seine Zeit darzustellen sein 
als eine „spitzfindige" und zugleich eine aus bedeutenden Kriegs- 
thaten in Erschlaffung gefallene Zeit. Die Charaktere sind sämmt- 
lich darzustellen in Bezug auf Energie. Im Kaufmann von Venedig 
ist der Boden für die Entwicklung der Werthschätzungskraft eine 
reiche nüchterne Kaufmannsstadt Im Othello ist der Boden das- 
selbe Venedig und doch ein ganz anderes, nicht die nüchterne Kauf- 
niannsstadt, sondern die stolze, in Ueppigkeit strotzende Stadt 
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Nur in einer üppigen Atmosphäre, wo viel Verführung ist und 
Lüätemheit ein Gnmdton des ganzen Volksgeistes, dabei aber nidit 
Erschlaffung, sondern reges Ehrgefühl, kann die rechte Eifersucht 
entstehen und gedeihen. Die im Othello behandelte Eifersucht im 
engeren Sinne, als entspringend einerseitii aus dem sinnlichen Wunsche, 
das Weib , welches man in Liebe besitzt , auch allein besitzen zu 
wollen, andrerseits aus dem Ehrgefühl, welches den Hahnrei mit 
Ehrlosigkeit brandmarkt, ist eine Ausartung nicht der Liebe im 
Allgemeinen, sondern der Liebe, welche wirklich besitzt, der ehe- 
lichen, nicht mehr jungfräulichen Liebe. So ergab sich denn als 
formgebendes Princii) für alle Charaktere im Othello und fiOr die 
Handlung selbst eheliche (nicht jungfräuliche) Liebe in einer üppigen 
Atmosphäre und Ehrgefühl. Auf diese AVeise bilden die Neboh 
tiguren das Piedestal für den tragischen Helden und wenn sie oft 
auf den ersten Anblick gar nicht zu einander zu passen Schemen, 
wie Othello und Bianca, so werden wir doch finden, dass sie aus 
derselben Idee herausgeschaffen sind. Auf diese Weise geschidit 
es ferner, dass die Charaktere SluUcespeare's weniger compUcirt 
sind, als die Charaktere hn Leben, und während wir ausser Stande 
sind, irgend einen wirklichen ('harakter ganz zu durchschauen, ge- 
hört nur ein nicht ungewöhnliches Maass von Befähigung dazu, die 
einfacheren, aber nicht weniger wahren Charaktere Shakespeare's zu 
verstehen; und so bieten Shakespeare'« Werke, wie ein grosser 
Historiker sagt, „eine Erweiterung des mensclüichen Gesichtskreises 
über die geheinmissvolle Natur der Dinge und der menschlichen 
Seele dar, durch die sie selbst zu einer grossen historischen Er- 
scheinung werden.'' Jedes Shakespeare'sche Stück also behandelt 
ein besonderes Kapitel der Psychologie, oder in anderer Form aus- 
gedrückt, in jedem Stück sind sännntliche wesentliche Charaktere 
geschaflen als Illustrationen einer bestinnuten psychischen Kraft, zu 
welcher sie in Bezug gesetzt sind, und welche in ihnen allen ver- 
schiedenartig wirksam gezeigt wird. Es mag zunächst vielleicht 
willkürlich erscheinen, dass wir iinmer von psychischen Kräften 
sprechen, wo es sich um geistige Eigenschaften, Fähigkeiten &c. han- 
delt. Indess haben wir wirklich in der Psychologie im Grunde stets 
mit psychischen Kräften zu thun. Wenn wir die Menscheu in ihrem 
Verhältniss zum Keichthum betiachten, so sind die einen geizig, 
die andern vei*schwenderisch, die dritten indifferent &c., je nach der 
Weise, wie sie den Reichthum als zu ihrem Glücke beitragend 
schätzen. Ob sie ihn nun richtig, zu hoch oder zu niedrig schätzen, 
das hängt von ihrer AYerthschätzungskraft ab; es ist eine Bethätigung 
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ihrer Werthschätzungskraft grade so gut, wie wenn drei Kaufleute 
der ihnen inne wohnenden Werthschätzungskraft nach ein Stück 
Vieh, der eine für vierzig, der andre für sechzig, der dritte richtig 
für fünfzig Thaler werth erklären. Eigenschaft und Kraft sind 
jedoch nicht dasselbe, sondern es bedarf einer scharfen Unter- 
scheidung. Schönheitsgefühl ist eine Eigenschaft. Im Schönheits- 
gefühl bethätigt sich eine in der Seele des Menschen vorhandene, 
der Materialist würde sagen, an den GehimstoflF gebundene geistige 
Kraft, die wir, weil unsre Sprache keinen besonderen Ausdruck 
dafür hat, ebenfalls Schönheitsgefühl nennen. Die Eigenschaft 
„Schönheitsgefühl" ist die Wirkung, das Resultat, der Kraft „Schön- 
heitsgeführ*. Der Begriff Kraft ist uns auf diesen Gebieten noch 
nicht so geläufig wie in der Physik, wo wir die Eigenschaften 
Schwere von Schwerkraft, Festigkeit von Kohäsionskraft &c. ohne 
Schwierigkeit unterscheiden. Naturerscheinungen begreifen, ihre Ge- 
setze finden, heisst nichts andres, als die Kräfte aufsuchen, welche 
die Ursachen der Erscheinungen sind.^) Diesen allgemeinen Satz 
wenden wir hier auf psychische Erscheinungen an, und weil jedes 
Shakespeare'sche Stück ein besonderes, begrenztes, einheitliches Ge- 
biet von psychischen Erscheinungen behandelt, so fragen wir bei 
jedem Stück lediglich, „welches ist die besondere psychische Kraft, 
welche wir als die Ursache aller vorgeführten psychischen Erschei- 
nungen zu betrachten haben?" Wir wählen zur Bezeichnung dieser 
Kräfte moderne Namen, und bedienen uns, um ihr Wesen zu schil- 
dern, mancher Kunstausdrücke der modernen Naturforschung. Hätte 
Shakespeare selbst diese Erklärungen . zu geben, so würden sie, bei 
wesentlicher Gleichheit des Gemeinten, ein wenig anders lauten, 
nämlich anklingend an die Ausdrucksweise eines Bacon von Verulam, 
Giordano Bruno, Montaigne und Anderer. Es würde zu weit führen, 
wenn wir versuchten, den Ideen hier solch ein Zeitkolorit zu geben, 
welches für den Kern der Sache ja auch unwesentlich ist. — Da 
wir in Shakespeare's Arbeitsweise eine durchgehende Methode nach- 
weisen wollen, so braucht nicht erst bemerkt zu werden, dass wir 
ihn für kein unbewusst producirendes Genie halten. Es scheint uns 
vielmehr, dass des Dichters Ueberlegtheit schliesslich im Sturm 
schon merkbar in einen Mangel, in allzu grosse Subtilität ausartet. 
— Die psychische Kraft, zu welcher die Charaktere eines Stückes 
in Bezug gesetzt sind, ist nicht immer eine allgemein menschliche, 
sondern gehört oft nur einem bestimmten Volke in einer bestimmten 



^) Vergl. H. Helmholts, Katarwissenschaftliche Vortrige. 
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Zeit an, und erscheint dann das betreffende Drama als Schildenmg 
eines besonderen Zeitabschnittes in der Geschichte. So ist es in 
Shakespeare's Historien der Zeitgeist, welchen zu illostriren alle 
Charaktere geschaflfen sind. In allen Seelen eines Volkes positiv 
oder negativ wirksam, hat er die Thaten der Zeit zum Gesammt- 
ausdruck. Durch eine eigenthümliche Erziehung und dorch 
äussere Umstände entstanden, ist er eine so grosse psychische Kraft 
geworden, dass sich seinem Einflüsse Niemand entziehen kann. 
Shakespeare suchte einerseits diesen Geist einer bestimmten Zeit, 
andrerseits die verschiedene Stellung der historischen Hauptperson^ 
zu diesem Zeitgeist aus seinen Quellen zu ergründen und liess dann 
die so erhaltenen Charaktere sich bethätigen an den historischen 
Ereignissen der Zeit, wobei es ihm nicht so sehr genau ankam auf 
die historische Wahrheit der Ereignisse, selbst nicht auf die histo- 
rische Uebereinstimmung der Charaktere, sondern in erster Linie 
auf den Zeitgeist, die eigenthümliche in dieser Zeit wirksame psy- 
chische Kraft, welche sie unterschied von allen anderen Zeiten. 
Auf diese Weise sind Shakespeare's Historien oft unhistorisch in 
den Fakten, aber eminent historisch dem Geiste nach. Hätte der 
Dichter die grosse Aufgabe der deutschen dramatischen Zukunfts- 
kunst zu lösen, nämlich die Entstehung misres Kaiserreichs dem 
Volke im Spiegel zu zeigen, so würde er sich nach der innersten, 
in allen Geistern wirksamen Triebkraft der Zeit umsehen, und würde 
sie vielleicht finden — nun, um ein Stichwort zu haben — im 
„Nationalitätsprincip, versetzt mit Militarismus". Alsdann wären die 
Hauptcharaktere und vielleicht einige unhistorische Typen der Zeit 
einseitig nur nach ihrer Stellung zu diesem Zeitgeist zu schildera 
und die Thaten würden als nothwendige Folge der wirkenden Kraft 
erscheinen. Weil der Dichter liier aber nicht selbst den Zeitgeist 
beobachten konnte, so kann seine Auffassung einer Zeit nothwendig 
keine objectiv richtige sein, sondern ist durch die Beschränktheit 
seiner Quellen bedingt. Was der Dichter andererseits beobachten 
konnte, war das dem Zeitgeist, wie er ihn sich vorstellte, in 
seiner eigenen Zeit psychologisch Verwandte. Auf diese Weise kam 
es denn, dass ein alter römischer Patricier individuell einen leisen 
Beigeschmack bekam von demjenigen englischen Lord, der dem 
Dichter Modell gestanden hatte, und damit auch das in ihm ver- 
körperte römische Patricierthum im Allgemeinen einen Anflug von 
englischer Lordschaft. Es scheint uns nicht zweifelhaft, dass Shake- 
speare in den Römerdramen die verschiedenen Phasen des sltea 
Römerthums hat scliildem wollen; wie weit ihm dies gelang. 
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ist eine zweite Frage, welche man von der ersten auseinander- 
halten muss. 

Da sich ferner der Zeitgeist meist nicht als einfache psy- 
chische Kraft darstellen lässt, sondern recht complicirter Natur sein 
kann, so wird es bei den Historien für den Erklärer vieler Worte 
bedürfen, um ihn zu beschreiben, und für den Leser einiger An- 
strengung, um mit zusammenfassendem Blicke die Einheit festzu- 
halten. Nur ein grosser Historiker kann an der Hand von Shake- 
speare's Quellen die rechte Erklärung geben. Der schwache 
Versuch, den wir in dieser Richtung in Macbeth bieten, soll nur 
eine Probe sein für die Anwendung der Theorie auf die Historien, denn 
wir finden Macbeth als durchaus in derselben Weise wie die englischen 
und römischen Historien gearbeitet. — Eine Erläuterung des gesammten 
Shakespeare nach der beschriebnen Methode würde ein ziemlich voll- 
ständiges Lehrbuch der Psychologie mit praktischen Beispielen von dem 
allergrössesten Werthe für Jedermann abgeben. Wir selbst machen mit 
dieser Methode als Kompass täglich Entdeckungsreisen in der Welt der 
Geister, indem sie uns die Stücke Shakespeare's erst recht erschlicsst, 
und dadurch Aufklärung giebt über eine Reihe von psychologischen 
Vorgängen im praktischen Leben, die uns bis dahin völlig räthsel- 
haft gewesen waren. — Um ausführlich zu beweisen, dass Shake- 
speare bei einem Stücke Alles, die Charaktere wie die feinsten Aus- 
läufer der Diction, geschaffen habe im Hinblick auf die psychische 
KisSt, deren Darstellung sein Thema war, müssten wir über jedes 
Stück ein besonderes Buch schreiben. Andrerseits kommt es uns 
darauf an, durch Erprobung an möglichst vielen Stücken die All- 
gemeingültigkeit der Theorie hier wahrscheinlich zu machen. So 
geben wir denn in den nachfolgenden Einzelbesprechungen ge- 
wöhnlich nur die Richtung an, in welcher uns die Erklärung für die 
Hauptcharaktere zu liegen scheint und beschäftigen uns fast ausschliess- 
lich mit den Nebencharakteren, die Ergänzung der kritischen Tor- 
sos dem Leser überlassend. Wir betrachten ferner die Stücke ganz 
einseitig vom psychologischen Standpunkte aus, während eine volle 
Shakespeare-Kritik die dramatische und ästhetische Bedeutung jedes 
Momentes berücksichtigen muss, in der Richtung etwa von Gustav 
Freytag's Technik des Dramas, Otto Ludwig's Shakespeare - Studien 
und Ulrici's Shakespeare, 

Mit ülrici treffen wir, obwohl von ganz anderen Grundan- 
schauungen ausgehend, häufig ziemlich nahe zusammen, so in der 
allgemeinen Auffassung der Historien, des Othello &c.; weniger 
Uebereinstimmung findet sich in der Einzelerklärung der Charaktere« 
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Twelfth Night. Die Einbildungski-aft (Imagination, Phan- 
tasie) ist diejenige psychische Kraft, welche den Menschen veran- 
lasst und befähigt, sich etwas Nichtwirkliches als wirklich zu den- 
ken und vorzustellen. Wenn man das Kapitel „Einbildungskraft", 
eines der umfangreichsten der Psychologie, in Unterabtheilungen zer- 
legt, so wird man eine derselben betiteln können „die Einbildongs- 
kraft, insofern sie das eigene Ich zum Object haf ^ oder „die Ein- 
bildungskraft des Menschen in Bezug aui sich selbst'S welche wir 
in engerem Sinne „Einbildung'' nennen. Dies ist das psychologische 
Gebiet, welches Twelfth Night illustrirt. Man dichtet sich selbst 
Vortrefilichkeiten an, die in Wirklichkeit gar nicht oder nicht in 
dem eingebildeten Maasse da sind, man glaubt sich selbst mit 
Seelenkräften, mit Muth &c. ausgerüstet, welche die geringste Probe 
als nicht stichhaltig erweist, man täuscht sich endlich über die Ge- 
fühle, welche die Natur dem Menschen eingepflanzt hat, ihrer Quan- 
tität und Qualität nach. Insonderheit ist es das Gebiet der Liebe, 
wo die Einbildung den Menschen in die tollsten Irrungen verfallen 
lässt. Die Natur hat uns das Bedürfhiss zu lieben und das Schön- 
heitsgefühl verliehen. Das Schönheitsgefühl wirkt im Allgemeinen 
in der Richtung der höheren Fortentwicklung der Menschheit Das 
Bedürfniss zu lieben envacht mit dem Heranreifen des Knaben zum 
Jüngling. Die Jiiebe des Jünglings ist zunächst gegenstandslos; 
er schwärmt, sich selbst unklar, für ein allgemeines weibUches 
Ideal. In diesem Stadium spielt ihm nun seine Einbildung leicht 
Streiche. Er macht das erste beste Frauenzimmer zum Gregenstande 
seiner Schwärmerei und bildet sich ein, während nur das allgemeine 
Bedürfhiss zu lieben in seiner Brust glimmt, dass er in gewaltiger 
Gluth entbrannt sei für ein bestimmtes Weib. Jede Kleinigkeit 
kann bewirken, dass seine vermeintliche Liebe plötzlich auf ein an- 
deres schönes Frauenzimmer überspringt und er in Bezug auf dieses 
weiter schwärmt, grade so unsäglich und so unwahr, wie in Bezog 
auf die Erste. Romeo befindet sich in diesem Stadium, ehe ihn 
Julie küsst, und ebenso Orsino mit seiner Anbetimg der Ohm* 
Spurlos verschwindet das Bild der Nonne in Komeo's Herzen, so- 
bald er Julien sieht , und grade so spurlos wäre Juliens Bild ver 
schwunden, wenn ihr Auge nicht den Blick der Bewunderung, wel- 
chen er ihr zustrahltc, mit Wohlwollen aufgenommen hätte. Erst 
die Berührung ihrer heissen Lippen entflammt unauslöschlich in 
ihren Herzen die wahre Liebe. Die Kraft der Liebe ist wie die 
Elektricität eine doppelseitige. Die geheimnissvolle gegenseitige 
Anziehungskraft der Blicke aus der Ferne, die innige BerOhrong 
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Kiiss machen Manu und Weib positiv und negativ elektrisch, 
me Gegenseitigkeit der Einwirkung keine Elektricität und ebcn- 
ivenig eine wahre Liebe. Wir befinden uns bei Twelfth Night in 
r glücklichen Lage, aus der Quelle zu diesem Stücke nacliweisen 

können, dass es sich hier wirklich um die Darstellung von Liebe 
ne Gegenliebe als einer Einbildung handelt. Der Dichter ent- 
mte das Wesentliche seiner Fabel einer Novelle 'ApoUonius und 
Ja' von Rieh, welcher derselben folgende Betrachtung vorausschickt : 
'ein Kind wird in dieser elenden Welt geboren, das nicht, bevor 

Muttermilch saugt, einen Tnmk aus dem Becher des Irrthums 
iit Worin wir uns am meisten trunken von diesem giftigen Kelche 
weisen, das ist in unsem Liebeshändeln. Denn der Liebende ist 

sehr dem Rechten entfremdet und irrt so sehr aus den Schranken 
r Vernunft, dass er nicht fähig ist, schwarz von weiss, gut von 
s, Tugend von Laster zu unterscheiden, sondern nur geleitet 
>n dem Begehren seiner eigenen Affekte und diese 
ündend auf das Thörichte seiner eigenen Einbildun- 
in (fancies), wird er sein Gefallen werfen auf eine seiner Liebe 
iwürdige. Wenn Einer fragt, was der Grund einer vernünftigen 
ebe sei, worin der Knoten aus echter und wahrer Freundschaft 
knüpft ist, so würde der Weise sagen: Gegenliebe, denn wenn 
r blosse Schein der Schönheit oder die Artigkeit der Person aus- 
ichend wäre, um uns in unsrer Liebe fest zu machen, so möchten 
(Ute, die gewohnt sind, auf Markt und Messe zu gehen, manchmal 
»hl mit zwanzig Stück an einem Tage in Liebe verfallen. Zu lieben 
3 uns hassen, zu folgen denen die uns fliehen, zu schmeicheln 
nen die uns zürnen, Gunst zu suchen bei solchen die uns ver- 
hten, zu gefallen streben denen die uns beleidigen, wer würde dies 
3ht eine Irrliebe nennen, die weder auf Witz noch Verstand ge- 
ündet ist? So sollen denn nun in der Novelle die Streiche ge- 
liildert werden, die von Dame Irrung einem Manne und zwei Frauen 
spielt worden sind." — Die Liebe Orsino's zu Olivia ist also 
enso, wie die erste Liebe Romeo's, nur Einbildung. Mercutio und 
jnvolio urtheilen über die Schwärmereien Romeo's für die kalte 
)nne ganz richtig: 

„'S sind Träume, Kinder eines müss'gen Hirns, 

Die nur die leere Phantasie erzeugt; 

Ein Ding so dünn von Wesen wie die Luft, 

Unstäter als der Wind, der buhlerisch 

Des Nords erfromen Busen bald umschmeichelt (die NoimeVi 
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Bald mit Verdruss von dannen schnaubt, um sich 
Dem thaubeträuften Süden zuzuwenden (Julie). 
Benvolio. Der Wind, von dem Du sprichst, 
Entführt uns unsrem Selbst '^ 

Dasselbe will Olivia sagen, wenn sie erklärt, sie durchschaoe 
Qrsino's Liebe, es sei „Ketzerei'^ Bei Orsino ist die geistige Frfih- 
lings-Fieber-Anwandlung Romeo's chronisch geworden. 

Shakespeare hat in Twelfth Night dieselbe Au^be, wie Bidi 
in seiner Novelle, nämlich zu schildern, wie der Mensch »^geleitet 
von dem Begehren seiner eigenen Affekte und diese gründend auf 
das Thörichte seiner eigenen Einbildungen^^ in Irrungen verfillt,') 
aber er fasst dieses Thema unvergleichlich vielseitiger und psycho- 
logisch tiefer auf. Da ist zunächst die kostbare Karrikatur Junker 
Andreas Bleichenwang. Die verkörperte Unvollkonunenheit, aber 
bekleidet mit dem Rittertitel und 3000 Dukaten Rente, hat er ii 
der Welt einige Beachtung gefunden und hält sich darum selbst f&r 
einen recht passablen Kerl, ja, durch Ritter Tobias, der ihn aas- 
beutelt, in seinen Einbildungen bestärkt, glaubt er schliesslich, dass 
die schöne Olivia, welche einen Orsino zurückweist, in ihn verii^ 
sei. Er verkennt nicht ganz, dass der Narr ein schöneres Bein nnd 
eine süssere Stimme zum Singen (II, 3), dass Maria mehr Verstand, 
dass Tobias mehr Bildung hat (I, 3) als er, aber er findet doch, 
dass sein Bein stark ist und sich in einem rosenfarbigen Strumpfe 
ziemlich gut ausnimmt. Im Kanonsingen glaubt er seinen' Mann 
zu stehen, und ebenso auch, was seinen Witz gegenüber den Frauen- 
zimmern anbetrifft; nur der Umstand, meint er, thue seinem Wittt 
Schaden , dass er ein starker Rindfleischesser sei. Was endlich die 
Bildung anbetrifft, so gesteht er, dass er zu wenig Zeit auf Sprachai 
verwandt hat, doch als „echter Ritter", wie er sich nennt, konnte 
er vor den ritterlichen Uebungen „Fechten, Tanzen, Bärenhetzen** 
nicht dazu kommen. Auf sein graciöses Tanzen bildet sich die 
dürre Hopfenstange ganz besonders viel ein. Sein Haar hängt ihm 



') Ein OegonstUck zu Twelfth Night ist ,,Viel Lärm am Nichts''. Aach da 
durch Täuschungen bewirkt bei Benedict und Beatrix das Entstehen eiiier nichl ^vf 
handenen, bei Claudio das Verschwinden einer vorhandenen Liebe, aber die paychiacha 
Vorgänge in diesen Personen selbst sind ganz wahr und naturgemiss und duthaa 
nicht eingebildet. Gegenliebe und Treubruch erzengen und vernichten die Liebe. KicB 
Liebe, nicht die subjektiven GofUhle sind eingebildet wie in Twelfth Night, loadcn 
'«genliebe und Treubruch, die objektiven Erregnngsmotoren dieser OeflUüe, sind fiiigiii 
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wie „Flachs an einem Rocken" vom Kopfe herunter, doch fragt er 
den Tobias, ob es ihm nicht ziemlich gut stehe. Er zweifelt um 
30 weniger, dass Olivia ihn lieben könne, als er schon einmal, wie 
er versichert, „angebetet" wurde. Die feinste Komik aber liegt in 
dem Zuge, dass er sich selbst wirklich einbildet, Muth zu haben. 
Et ist gewaltig tapfer mit dem Munde und sogleich mit Herausfor- 
lerungen bei der Hand, sobald er aber seine Courage praktisch be- 
bhätigen soll, zeigt er sich als den erbärmlichsten Feigling von der 
(Veit. Gegenüber anderen feigen Prahlhänsen Shakespeare's ist das 
Wundervolle bei diesem Ritter, dass er sich seiner Feigheit von 
/om herein nicht bewusst ist. Auf eine andere drastische Weise 
inden wir die Kraft der Einbildung in Malvolio illustrirt. War 
Funker Andreas nach allen Seiten hin die personificirte Unvollkom- 
menheit, so ist dagegen MalvoUo ein mittelmässiger Mensch mit 
nanchen guten Eigenschaften, der, wenn er Körper und Geist mit 
Bescheidenheit und Geschmack kleidete, ein ganz respektables Mit- 
glied der Menschheit abgäbe. Aber er „krankt an Eigenliebe'' (1, 5), 
welche aus ihm einen „affektirten Esel'' (H, 3), und schliesslich, 
iurch Maria bestärkt, einen völligen Narren macht. Gervinus u. A. 
laben seinen Charakter, wie den des Ritter Tobias, treffend skizzirt. 
tfalvolio wie Ritter Andreas sind zwar wie alle anderen Personen 
les Stücks in Beziehung zur Liebe gesetzt; sie bilden sich ein, 
Silvia liebe sie, doch ist die Einbildung bei Beiden im Wesentlichen 
ron der Liebe unabhängig, sie lieben weder die Olivia, noch kommt 
)s ihnen auf deren Gegenliebe an, sondern Malvolio will durch sie 
sum grossen Herrn werden und Junker Andreas weiss überhaupt 
leiten, warum er irgend etwas will; seine Einkünfte zu vermehren, 
las scheint sein klarster Grund für die Bewerbung zu sein. — Um 
las Verhältniss der übrigen Figuren des Stücks zur Kraft der Ein- 
nldung richtig zu würdigen, müssen wir zu unsrem Anfangspunkte 
nirückkehren. Der Mensch, in dessen Seele das Bedürfhiss zu lieben 
md das Schönheitsgefühl ruhen, wird durch seine Einbildung leicht 
lazu verführt, dass er sich selbst in Bezug auf diese Gefühle ihrer 
Quantität und Qualität nach täuscht In der Liebe des Orsino, 
überhaupt der Liebe ohne Gegenliebe, sahen wir diese Seite der 
ilinbildung geschildert. Es giebt aber noch eine andere Art der 
Selbsttäuschung in Bezug auf diese Gefühle, wenn man nämlich das 
Bedürfiiiss zu lieben, welches von der Natur auf eine Person des 
entgegengesetzten Geschlechts gerichtet ist, auf eine schöne Person 
les eigenen Geschlechtes bezieht Schon der überschwänglichen 
Zärtlichkeit der Jugendfreundschaften liegt wesentlich das allgemeine 
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Licbesbcdürfniss zu Gründe. Die Figur des Antonio, welche oicht 
im geringsten komisch (im geAvöInilicheu Sinne) und auch Ar die 
Fabel ganz unbedeutend ist, hat vom Dichter eine weitläuftigeFe 
Ausführung erhalten, weil sie als Illustration für diese eigenthünh 
liehe Seite der Einbildung dient Auch die Liebe des Herzogs n 
dem Knaben Cesario wie die überschwängliche Trauer der Olivii 
um den todten Binder wurzeln in dem allgemeinen Liebesbedürfioiss. 
Wir scheu bei OUvia recht deutlich, wie ihre Liebe überspringt 
vom Bruder, den sie später ganz schnöde vergisst, zu Viola und zu 
Sebastian. In toller Wcnsc sind in ihr naturwahre und eingebildete 
Gefühle durcheinander gewürfelt. Ihre Liebe zu Viola ist insofen 
natürlich, als Viola ihr als schöner Jüngling erscheint und insofern 
ganz unnatürlich, als Viola in Wirklichkeit ein Weib ist; sie ist 
insofern natürlich, als Viola um sie wirbt, ihr Liebe entgegentrfigt, 
und insofern wieder unnatürlich, als sie ohne Gr^enliebe ist, deuD 
Viola wirbt ja für einen Andei-en. Das Auftreten des Sebastiai 
bringt Licht in diese (>onfusion. Wieder anders erscheint die Liebe 
ohne (legenliebe nuancirt bei der Viola. Ein frisches, prächtiges 
Mildchen, frei von Einbildung, mit gesmiden Gefühlen, untemehmungs- 
lustigeni Geist und klarem Blick zieht sie aus in die Welt sidi 
einen Mann zu erobern, am liebsten den schönen und treffliches 
Herzog, von dem sie erzählen hörte. Als sie diesen nun sieht und 
in tiigliche innige Berührung mit ihm kommt, und als Knabe so- 
wohl selbst mit einer eigcnthümlichen Liebe behandelt als auch zod 
Vertrauten seiner Seele in Bezug auf seine Liebe zu Olivia gemacht 
wird, kurz mit einem schönen und trettlichen Manne auf traulichste 
Weise in Lieixt schwelgt, kann sie nicht umhin, sich wirklich in ihn 
zu verlieben und wird so selbst in die allgemeine Gonfiision der 
Gefühle hineingezogen. Ihre Liebe entsteht auf natürlichem Wege 
und doch ohne wahre Gegenliebe, denn der Herzog liebt in ihr nur, 
allerdings auf zärtliche Weise, den Knaben, neben ihr aber noch m 
weibliches Ideal. Andrei*seits wird sie von der Olivia geliebt and 
zwar mit Gcschlecht8liel)e, welche die Tendenz hat, in ihr eine Reiche 
Gegenliebe zu erwecken und sie zu einem weiblichen Antonio zn 
machen. Die natürliche Klarheit ihrer Gefühle hindert dies, dodi 
entsteht durch Olivia's Liebe in ihr ebenfalls eine Reflexbewegung, 
nämlich die Freundschaft zu Olivia. Diese so merkwürdig in 
ihr erweckte Freundschaft muss als ein sehr wesentlicher Erklärungs- 
grund für ihr ganzes Verhalten betraclitet werden. — Ritter Tobitf, 
Maria und der Nan* dui'chschauen mehr oder weniger die Einlnl- 
düngen der Andern und suchen durch schlaues Spiel damit sidi 
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selbst Vortheil oder Rache zu verschaffen. Der betrunkene Ritter 
Tobias bildet sich aber seinerseits wieder ein, dass Maria ihn an- 
bete, während sie nichts anbetet, als seinen Stand und Titel. Sie 
kapert sich den klugen Herrn nach allen Regeln der Kunst zum 
Gatten. Sie heuchelt ihm Liebe und weiss auf geschickte Weise 
eine so starke Gegenliebe in ihm zu erwecken, dass sein Standes- 
stolz, der sich z. B. in den Scenen mit Malvolio zeigt, dadurch 
überwunden wird. Maria bildet in der niederen Sphäre eine Paral- 
lele zu Viola in der höheren mit dem Unterschied, dass ihr das 
feine Gefühl, insonderheit das Schönheitsgefühl der Viola, abgeht. 
Sic ist ungemein artig und listig, das rechte Ideal eines Kammer- 
kätzchens, aber darum doch eine Katze, deren Krallen böse spilren 
muss, wer sie reizt wie Malvolio. Mit dem Narren stellt sie sich 
auf guten I^uss, als sie sieht, dass er sie durchschaut hat (I, 5). 
„Wenn Junker Tobias das Trinken lassen wollte, so wäre sie ein 
so witziges Stück Evafleisch, als irgend eines in lUyrien", da aber 
Junker Tobias wohl nie das Trinken lassen wird, so wäre es besser 
für sie, wenn sie ein etwas feineres Gefühl hätte, welches sie zurück- 
schrecken würde, einen so widerlichen Trunkenbold um seines Titels 
willen zu heifathen. Ihr Liebesbedürfuiss bekommt aus Mangel an 
Schönheitsgefühl auf nicht naturgemässe Weise einen unwürdigen 
Mann zum Objekte. — Der Narr erscheint allein von allen Irrungen 
unberührt und bildet so den Gegensatz zu Allen. Ev ist überall 
betheiligt, denn mit den Wölfen muss man heulen, ist seine Devise, 
und das thut er nach Kräften vom schwermüthigen Liebesliede an, 
welches er dem Herzoge singt, bis zu der Katzenmusik, welche er 
mit den trunkenen Rittern vollbringt. Sein kauderwälsches Narren- 
lied am Schluss illustrirt seine eigene Natur. „Der Regen, der 
regnet jeglichen Tag, aber Juchheissa bei Regen und Wind.'^ Das 
Leben ist ein ewig aschgraues Einerlei, und wenn einem nicht die 
Langeweile über den Kopf wachsen soll, muss man sich in dieser 
thörichten Welt zu amüsiren suchen, so gut es geht Das ganze 
Leben mit seinen Bestrebungen und Idealen, Institutionen und Ge- 
setzen ist ihm Narrethei. 

Die Einen werden nun sagen, dass der Narr Recht habe, und 
dass der Dichter selbst in Twelf th Night das Leben habe darstellen 
wollen, als aus lauter Einbildungen zusammengesetzt, die im Grunde 
tböricht seien, die Audem aber werden finden, dass auch der Narr 
aus einer nicht empfehlenswerthen Blasirtheit heraus irre, dass das 
Leben lebenswerth gemacht werde durch das Streben nach Idealen, 
und dass, wie viel Verkohltes dabei auch unterlaufen möge, doch 
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ein Mensch, der geistigen Triebkräften folgt, immer noch weiser ist, 
als ein Anderer, der allzuverständig sich alle Gefühle seines Herzens 
zersetzt und so sich von Einbildungen vrdlig freihält Viola und 
Sebastian also, obwohl keineswegs Engel, werden diesen als die 
nachahmenswerthesten Personen des Stückes erscheinen. Shakespeare 
selbst ist objektiv. Es scheint, als sei das Stück geschrieben ans 
einer Stimmung, von einem Standpunkte aus, wie sie der Narr re- 
präsentirt, ein eclites Lustspiel, in welchem sich der Dichter über 
die Tliorheiten der Welt lustig macht; wiederum aber scheint der 
Standpunkt der zweiten Autfassung ein höherer und darum deijenige 
des Dichters zu sein. 

Kaufmann von Venedig.') Die Werthschätzungskraft nennen 
wir diejenige psychische Kraft, welche den Menschen veranlasst und 
befähigt, den Schein vom Wesen, die Schaale vom Kern, den kon- 
ventionellen W^erth vom wirklichen Werth eines Dinges zu unter- 
scheiden, überhaupt allen Dingen (Institutionen, Gesetzen) ihren 
rechten Werth beizulegen, d. h. denjenigen Werth, den sie für die 
Menschheit haben nach dem Grade, in welchem sie zu einem mög- 
lichst glücklichen Zustande der Menschheit beitragen. Der National- 
ökonom, welcher die materiellen Werthe behandelt, hat, wenn er von 
Gebrauchs werth. Tausch werth , Nahrungswerth spricht, als Maass- 
stab den Grad der Befriedigung unsrer Bedürfhisse, d. h. einen 
möglichst glücklichen Zustand der Menschheit in materieUer Be- 
ziehung, im Auge; Shakespeare dehnt im Kaufmann von Venedig 
den volkswirthschaftlichen Werthbegriff auch auf die ideellen Be- 
dürfnisse aus. Gerechtigkeit z. B. i# ein Befriedigungsmittel solch 
eines von der Natur in den Menschen gelegten Bedürfnisses, welches 
wir hier kurz Gerechtigkeitsgefühl nennen wollen; die Gerechtigkeit 
hat nur Werth insofern sie dieses Bedürfniss befriedigt. Die Mensch- 
heit zeigte früher, wo sie die Gerechtigkeit in einem Jus strictum 
sah, Mangel an Schätzungskraft, denn das Jus strictum bietet keine 
wahre Befriedigung des Gerechtigkeitsgefühls, wenn nicht Aequitas 
und Gnade es korrigiren. Die ältere Jurisprudenz irrte, indem sie 
die Schale für den Kern, den Buchstaben für den Geist missnahm 
in ähnlicher Weise, wie der alte Gobbo irrt, indem er das Kleid für 
den Edelmann, der junge Gobbo, indem er die Livree für den Dienst, 
Schweinefleischenthaltsamkeit für Judenthum missninmit, wie der 
Geizhals irrt, indem er dem Golde an sich einen Werth zuschreibt, 



') Als Ergänzung siehe die Charakteristiken Elze's in seinem gleichnamigen Auf- 
satz des Torigen Jahrbuchs. 
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den es doch nur als Mittel um Befriedigungsmittel einzutauschen 
hat, wie Bassanio und Gratiano irren, indem sie die Ringe ihrem 
materiellen und nicht ihrem ideellen Werthe nach taxircn (wenig- 
stens scheinbar), wie das starre Judenthum irrt (und zum Theil 
aodi das Christenthum), indem es die Religion im Uuchstabendienst, 
in der äusseren Form sieht, wie die Freier irren, indem sie den 
Schein für das Wesen wählen, &c. &c. — Im Kaufmann von Venedig 
ist also der Mensch dargestellt in Bezug auf die Werth-Schätzungs- 
kraft Der Dichter schildert die verschiedene Entwicklung dieser 
Kraft in verschiedenen Charakteren und wie dieselbe durch andre 
Seelenkräfte beeinträchtigt wird. Das ganze Kunstwerk dreht sich 
bis in die feinsten Ausläufer der Diction hinein um den BegritT der 
Werthschätzung, Werth des Reichthums, Menschenwerth, Werth der 
Edelmetalle und Kleinodien, reeller Werth materieller Dinge, wie der 
Ringe, der Kästchen, des Pfundes Fleisch, Werth des äusseren 
Scheines, Werth des Buchstabens in Gesetz und Religion, Werth 
der Musik, des Sternenhimmels, des Gesanges der Nachtigall, &c. &c. 
— Die Frage nach der Schätzungskraft des Menschen in Bezug auf 
materielle Werthe fallt zusammen mit der Frage nach der Stellung 
des Menschen zum Besitz. Doch hat der Dichter sich hier eine 
Schranke gezogen, indem er den Besitz nur betrachtet, insofern er 
Wohlleben, nicht insofern er auch Macht und Ehre gewährt. Diese 
Beschränkung ergab sich auf ungezwungene Weise dadurch, dass 
er alle Personen des Stückes zu reinen Privatpersonen, die mit 
Staatsangelegenheiten absolut nichts zu thun haben, macht. Der 
königliche Kaufmann und der verachtete Wucherer, die von Fürsten 
umworbene Portia sind vor dem Gesetz völlig gleich. Dafür dehnte 
der Dichter die Frage nach der Schätzungskraft des Menschen aus 
auf ideelle Werthe und auf Menschenwerth. Eine solche doppelte 
Behandlung des Themas in niederem und in höherem Sinne, in Bezug 
auf die materielle, äusserliche, körperliche und in Bezug auf die 
ideale, innerliche, geistige Seite der Frage findet man in vielen 
Stücken, zumal in den Lustspielen, und in Twelfth Night sahen wir 
davon bereits ein Beispiel. 

In der ersten Scene- begegnen wir einer Gruppe junger Edel- 
leute, die ihre Schätzungskraft an Antonio üben. Ihre wesentliche 
Bedeutung für das Stück liegt jedoch in der eigeuthümlichen Ent- 
wickelung ihrer Schätzungskraft m. Bezug auf Reichthum. Sie sind 
selbst arm und lassen sich den Reichthum des Antonio gut schmecken, 
aber sie schätzen Antonio nicht um seines Reichthums, sondern um 
seines Menschenwerthes willen hoch. Sein Reichthum ist ihnen nur 

jalirboch VU. r '' 
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eine aDgenchme Beigabe, die sie allerdings nach Kräften geniesseo 
Sie sind keine niederen Schmarotzer, nicht elende Schmeichler, son- 
dern sagen Antonio kräftig und sogar ziemlich grob die Wahrheit, 
und sie bleiben ihm auch im Unglück treu. Ihr Verhalten geht aus 
Geringschätzung des Reichthums hervor, der in ihren Äugen eben 
nur den Zweck hat, dass man ihn mit guten Freunden auf möghchst 
gute Weise geniesst, ihnen davon abgiebt und ihnen hilft, wenn sie 
jn der Klemme sind. Sie würden es ja grade so machen , wenn sie 
reich wären. Das ist die burschikose Werthschätzung des Geldes, 
wie man sie so häufig in akademischen Kreisen triflfL 

Am wenigsten Schätzungskraft für den Reichthum hat Lorenzo, 
der das Geld, welches das Glück ihm in der Folge mit seiner Jessica 
zuführt, mit beiden Händen wieder verschleudert. Ein liebenswn^ 
diger edler Mann, der die Menschen, zumal seine Jessica, nach all 
ihren Vorzügen sehr richtig taxirt, aber in Bezug auf Schätzungs- 
kraft der materiellen Güter ein völliges Kind, weshalb ihn audi 
Salerio und dann Antonio unter Vormundschaft nehmen. Bassanio 
unterschätzt den Reichthum wie seine Genossen und muss dafür 
büssen, aber er überragt sie durch sein vorzüglich feines Gefühl für 
Menschenwerth und den Werth aller geistigen Güter, besonders 
Liebe und Freundschaft. Seine Schätzungskraft zeigt sich schon in 
der Auswahl seiner Begleiter Gratiano und Lanzelot Gobbo, wddie 
beide unter der Schale von erschrecklichen Faselhänsen einen treff- 
lichen Kern bergen, besonders aber darin, dass er sich bei der 
Kästchenwahl nicht vom Scheine blenden lässt. 

„So zeigt das Aeussre oft sehr schwach das Wesen; 
Die Welt wird immerdar vom Schmuck getäuscht. 
Wo ist im Recht ein Punkt so falsch und faul, 
Der, ausgeschmückt mit schöner Rede, nicht 
Des Uebcls Schein bemäntelt? Wo im Glauben 
Ein schnöder Wahn, den nicht ein kaltes Herz *) 
Für heilig hält, und aus dem Text beweist. 
Mit schönem Ornament die Rohheit putzend?" &c. 

Diese Rede charakterisirt Bassanio's Schätzungskraft und zu- 
gleich die Bedeutung des späteren Rechtshandels, sowie die Be- 
kämpfung des Formalismus in Judenthum und Christenthum, für die 
Grundidee. Der letzte Passus bezieht sich im Speciellen auf Shy- 
lock's Rechtfertigung des Zinsnehmens aus der Schrift, denn Bassaoio's 



') Engl, a sober brow, eine nüchterne Braue. 
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Worte erscheinen als gesprochen in Erinnerung an die Worte An- 
tonio's bei jeuer Gelegenheit, sie sind eine Wiederholung derselben : 

„Merkst Du, Bassanio, 

Der Teufel dreht die Schrift nach seinem Plan. 

Ein arg Gemüth, das heilig Zeugniss stellt, 

Ist wie ein Schuft mit lächelndem Gesicht; 

Ein schöner Apfel angefault im Kern. 

O wie von aussen Falschheit lieblich gleisst." 
Nach der Ansicht des Mittelalters hat das Geld an sich keinen 
Nutzwerth, und darf dafür also auch keine Miethe beansprucht wer- 
den. Es ist „unfruchtbar MetalP' und vermehrt sich nicht aus sich 
heraus wie die Schaafheerde Labans. Jacob erhielt keine Zinsen, 
sondern einen durch die Hand des Himmels besonders hohen Lohn 
für seine Arbeit, während der Geldverleiher keine Arbeit verrichtet. 
Das Zinsnehmen wird demnach betrachtet als hervorgehend aus 
einer falschen Werthschätzung des Geldes, aus einem Mangel mensch- 
licher Schätzungskraft, und auf dieselbe Stufe gestellt mit dem Irr- 
thum der älteren Jurisprudenz in Bezug auf das Jus strictum, den 
Buchstabendienst. — Antonio wird von Gratiano für einen Mann ge- 
halten, der nach dem „Narrengründling Schein" fischt, der sich durch 
mürrisches Aussehn in den Schein eines Weisen kleidet, von Solanio 
und Salerio für einen Kaufherrn, dem die Sorge um die Mehrung 
seines Besitzes alle Freude raubt, in Wirklichkeit gehört er zu den 
selbstlosen Menschen mit gering entwickeltem Egoismus, die ihr 
eigenes Glück nur in dem Glücke Anderer sehen. Seine Schätzungs- 
kraft der Werthe, der materiellen sowohl wie der ideellen, ist dem- 
nach insofern eigen thümlich entwickelt, als er zwar alle Werthe 
ziemlich richtig taxirt in Bezug auf einen möglichst glücklichen Zu- 
stand der Menschheit, dabei aber gar nicht an sich selbst denkt, 
und darum für seine Person alle Werthe gering schätzt. Der Kcich- 
thum macht ihm selbst keine Freude, aber er erwirbt ihn für An- 
dere; die Idee, dass er selbst verliebt sein könne, weist er als ab- 
surd zurück, aber er opfert Alles, um die Portia für Bassanio zu 
gewinnen. Er liebt seinen Nächsten mehr als sich selbst und ist 
mit dieser Menschenliebe der Vertreter des Christenthums gegen- 
über dem rein egoistisch wucherischen Juden, für welchen die Men- 
schen nur Werth haben als Ziflfem in seiner Zinsrechnung. Das 
Christenthum bezeichnet gegenüber dem Judenthum einen Fortschritt 
in der Werthschätzung des Nebenmenschen, ebenso wie Aequitas 
und Gnade gegenüber dem Jus strictum einen Fortschritt in der 

Werthschätzung des Nebenmenschen im Recht bezeichnen. Shylock 

1* 
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verspottet in der Gerichtsscene mit viel Wahrheit die Christen, 
welche Menschenliebe predigen (sich eine höhere Werthschatzungs- 
kraft des Nebenmenschen vindiciren) und doch ihre Sclaven wie 
Thiere behandeln, wie er vorher schon sich mit Recht über die Ver- 
folgung der Juden, die doch auch Menschen sind, beklagte. Ein 
Pfund Menschenfleisch hat materiell einen geringeren Werth als m 
Pfund „Schöpsenfleisch^^ aber weil das Pfund Menschenfleisch für 
Shylock einen ideellen Werth hat als Befriedigungsmittel seines 
Kachegeftihls („Wenn es sonst nichts füttert, so füttert's meine Rache"), 
so schätzt er es höher als viele tausend Dukaten. Seine Schein- 
erklärung hierfür: 

„Es giebt Manchen, der kein schmatzend Ferkel mag; 
Der wird verrückt, wenn er 'ne Katze sieht; 

Der, schnarrt der Dudelsack, hält den Urin nicht 

So wie sich nicht ein sichrer Grund ergiebt, 
Dass der kein schmatzend Ferkel leiden mag, 
Der keine Katz\ ein harmlos nützlich Thier, 
Der keinen aufgeschwollnen Dudelsack — — 
So weiss ich keinen Grund, noch will ich einen, 
Als eingewohnten Hass imd Widerwillen, 
Den mir Antonio e'mflösst, dass mein Recht 
Ich mit Verlust verfolg'" 
illustrirt die Beeinträchtigung der Werthschätzungskrafl des Men- 
schen durch Idiosynkrasie, nicht Einbildung, sondern unerklärliche 
Eigcnthümlichkeit (des Nervensystems), individuelle Besonderheit der 
einzelnen Menschen. — Der Centralcharakter des Stückes ist Portia, 
weil sie die Normalschätzungskraft für materielle, wie für ideelle 
Werthe und Menschenwerth repräsentirt. Um sie gruppiren sich 
die anderen Charaktere, je nachdem sie die materiellen oder die 
ideellen Werthe höher, respective über- oder unterschätzen. — Es 
heisst zu niedrig von Shakespeare denken, wenn man glaubt, dass 
er die zweite Scene ohne Zusammenhang mit einer Grundidee nur 
ausgesponnen habe, um sich über fremde Nationalitäten lustig zu 
machen. Ihr Zweck ist wesentlich Portia's feine Schätzungskrait in 
Bezug aui Menschenwerth zu zeigen, um ihre feine Schätzungskrait 
in Bezug auf das, was in Wahrheit Recht sei, vorausfühlen zu lassen. 
In Wahrheit Recht ist aber nicht das Jus strictum, sondern Gnade 
und Acquitas: 

„Ist Dein Gesuch auch voller Recht, bedenk' — 
Dass nach dem Gang des Rechts Niemand von uns 
Das Heil erlangt. Wir bitten All' um Gnade; 
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Und (lies Gebet lehrt uns, der Gnade Thaten 
Zu thun den Andem^^ &c. 
Das ist der Kern ihrer Entscheidung. Als dann jedoch der Jude, 
schon weil er Jude ist (zwischen Shylock und einem Knaak ist in 
dieser Beziehung kein Unterschied. Knaak ist dem Geiste nach 
ein Jude, während die Mehrzahl der heutigen Juden dem Geiste 
nach Christen sind) sich an den Buchstaben klammert, da zeigt sie 
ihm wie der Buchstabe sich von jedem witzigen Rechtsverdreher 
umdeuten lässt nach Bassanio's Worten bei der Kästchenwahl: 
„Wo ist im Recht ein Punkt so falsch und faul 
Der ausgeschmückt mit schöner Rede nicht 
Des Uebels Schein bemäntelt?" 
In allen Dingen kommt es an auf das Wesen und nicht auf den 
Schein, auf den Mann und nicht auf das Kleid, auf den Geist und 
nicht auf den Körper oder gar auf die Hosen (bei Portia und Ne- 
rissa wie bei Jessica II, 6) , auf den Kern und nicht auf die Schale, 
auf Menschenliebe, Mitleid, Gnade, Wahrheit &c. und nicht auf die 
Form der Religion, mit anderen Worten, der Werth aller Dinge 
richtet sich lediglich nach dem Grade, in welchem sie zu einem 
möglichst glücklichen Zustande, zum Fortschritt der Menschheit bei- 
tragen. 

Das klingt, entgegen unsrer Theorie, wie eine aus dem Stücke 
abgeleitete Specialmoral, indess ist keine Schätzung möglich ohne 
einen Normalmaassstab, und es wird im Kaufmann von Venedig 
nicht demonstrirt, dass dieser Maassstab „Glück der Menschheit'^ 
der richtige sei, das versteht sich nach unsrer persönlichen Ansicht 
von selbst, sondern die Werthschätzungskraft der Menschen in Bezug 
auf diesen (oder auch auf einen anderen) Maassstab wird vorgeführt. 
Im Geiste des Zimmermanns liegt der Begriff „Fuss", seine Raum- 
schätzungskraft besteht darin, dass er nach seinem Gefühl richtig 
eri^därt, dies Ding hat |', jenes y^ &c. In eines moderneren 
Zimmermanns Geist liegt der Begriff „Meter" und obwohl er die 
gleiche Schätzungskraft hat wie der alte Zimmermann, so können 
sich doch Beide nicht verständigen, denn der alte Zimmermann weiss 
wohl klar, wie lang drei Fuss sind, aber nicht wie lang ein Meter 
ist und umgekehrt Wer nun nicht das Glück, den Fortschritt der 
Menschheit, sondern etwa „die paradiesische Seligkeit" als Normal- 
maassstab Shakespeare's und seiner Charaktere betrachtet, steht uns 
gegenüber wie der alte Zimmermann dem Zukunfts- Zimmermann. 
W^ir werden uns nicht völlig verstehen, obwohl Jeder Recht haben 
kann. Shakespeare selbst ist leider todt und wenn er lebte ^ v(ü3:4& 



— 102 — 

er uns vielleicht eine ähnliche Antwort geben, wie der weise Richter 
in Lessing's Nathan. Ob unsre realistische oder jene in engerem 
Sinne christliche Weltauffassung die wahre Weltauffassung und die- 
jenige Shakespeare's sei, ist eine nicht zu entscheidende Frage, 
Wir wollen, Realisten und Idealisten, friedlich neben einander ar- 
beiten in der Erklärung Shakespeare's, d. h. in der Erschliessung 
der Welt der Geister, der inneren Welt des Menschen fftr die Mensch- 
heit, als echte Streiter des Lichts gegen Heuchelei und menschliche 
Unfehlbarkeit. 

Es eifre Jeder seiner unbestoch'nen 

Von Vorurtheilen freien Liebe nach! 

Es strebe Jeder von uns um die Wette 

Die Kraft des Steins in seinem Ring an Tag 

Zu legen. — 
Hamlet') Die Thatkraft, Energie, „Blut", ist diejenige geistige 
Kraft, welche den Menschen veranlasst und befähigt, einen psychi- 
schen Trieb in einen physischen zu übersetzen, einem geistigen 
Wollen körperlichen Ausdruck zu geben. Diese Kraft mangelt fast 
vollständig der Ophelia. Sie ist ein schönes ätherisches Wesen, aber 
ätherisch bis zur völligen Kraftlosigkeit Sie will alles Gute, aber 
sie thut nie, was sie selbst eigentlich möchte, sondern nur das, wozu 
eine fremde Energie sie treibt. Sie gleicht der Blume „Waldmond- 
scheiu" in der Sakuntala, welche wunderbar schön und wunderbar 
üppig (Göthc) doch nicht die Kraft hat, sich selbst zu tragen, son- 
dern die, um zu gedeihen, sich anklammern muss an den stärkeren 
Mango-Baum. Die Königin ist ohne Energie wie Ophelia, aber nicht 
mehr schön und ätherisch und tugendhaft wie diese, imd darum eine 
recht unerquickliche Erscheinung. Sie hatte früher nicht die Kraft, 
dem Drängen des Verführers Widerstand zu leisten, und hat später 
nicht die Kraft, weder für Hamlet noch für ihren Gatten zu han- 
deln. Man sieht an ihr, was aus einer Ophelia unter Umstände 
werden kann. — Hamlet ist nicht ohne erhebliche Thatkraft, aber 
dieselbe wird erstickt oder gelähmt durch eine übermässige Ent- 
wicklung andrer Seelenkräfte, seiner Denkkraft, seiner Empfindung^ 
seines Gewissens. Er handelt kraftvoll, wenn die Umstände seinem 
Denken und seinen Gewissensskrupeln keinen Spielraum lassen, wie 
im Kampf mit den Seeräubern. Wie so viele energielose Menschen, 
besonders im Jünglingsalter, wo noch die Kraft zum Kampfe mit 
dem Leben fehlt, denkt er an Selbstmord, aber die Ausführung der 




') Siehe W. König im Shakegpeare-Jahrbucho VI, 304—816. 
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Absicht darf man in solchen Fällen nie fürchten, denn dazu gehört 
eine sehr bedeutende Energie. Hamlet's ursprüngliche Thatkraft 
würde freilich ausreichen, wenn sie nicht durch andere Seclenkräfte 
gelähmt wäre. Liesse sich aber die Lähmung heben, so würde er 
sicher lieber den König, wie er eigentlich sollte, umbringen, als sich 
selbst. — Wieder anders nüancirt erscheint die Thatkraft beim 
König. Sie ist nicht besonders stark entwickelt, aber sie war durch 
das Begehren nach der Krone (welche die Macht bot, alle Wünsche 
und Lüste befriedigen zu können) einer so krampfhaften Steigerung 
fähig, dass sie alle dem Brudermord widerstrebenden Empfindungen 
überwand. Im Stücke selbst sind diese angeborenen und anerzogenen 
Empfindungen, das Gewissen, stark genug, um seine Thatkraft gegen 
Hamlet fast völlig zu lähmen. — Polonius hat keine heldenmässige, 
ja eine viel geringere Thatkraft als Hamlet, aber sie wird nicht er- 
stickt durch Denkkraft und Gewissen, und er ersetzt gewissermaassen 
durch Zeit, was ihm an Kraft fehlt. Von zwei Wegen, die zum 
Gipfel eines Berges führen, dem geraden aber steilen und dem ge- 
wundenen Schlangenwege, der eine nicht so energische aber länger 
dauernde Kraftanstrengung fordert, zieht Polonius den krummen Weg 
vor. — Sein Sohn Laertes hat die Kraft, auf dem steilen Wege zum 
Gipfel aufzustürmen und thut dies auch, doch erbte er von seinem 
Vater einige Neigung für den krummen Weg und schlägt beim 
zweiten Mal den letzteren ein, als der König ihm denselben empfiehlt 
und ihm darauf Gesellschaft leistet Laertes kann, was die That- 
kraft anbelangt, für Hamlet als Muster gelten, seine Denkkraft steht 
jedoch unter dem Niveau der Mittelmässigkeit , besonders in der 
Scene mit dem Könige, wo seine Thatkraft gradezu gelähmt wird 
durch den Mangel an eigener Denkkraft. — In Horatio ist, wie 
Hamlet meint, „Blut und ürtheil (Thatkraft und Denkkraft) so gut 
vermischt, dass er zur Pfeife nicht Fortunen dient". Wir finden in- 
dess, dass bei sonstiger Normalität seine Thatkraft sich doch zu 
schwach entwickelt zeigt. Er handelt nirgend, wo seine Freundschaft 
zu Hamlet es verlangt. — Heroische Thatkraft endlich bei sonstiger 
Normalität ist dargestellt im Fortinbras, welcher im Wesentlichen, 
nämlich als Musterbild von Energie, gegenüber Hamlet der Stell- 
vertreter und Fortsetzer des Charakters Laertes ist*) Es bleibt 
noch übrig, die Entstehung des Schauspiels im Schauspiel anzudeu- 
ten. Es ist die alte Frage, ob und welchen Einfluss die Schauspiel- 



') Wie der Todtongräbcr dor StcllYOrtreter des Charakters Polonius, der Narr im 
Lear der Stellyertreter der Cordelia, Lodorico im Othello ein Alterego des Cassio &c. 
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kunst auf die Handlungen der Menschen habe, welche in dem Ka- 
pitel der Psychologie, welches wirThatkraft überschreiben, durchaus^ 
am Platze scheint. Die Schauspielkunst zeigt den Menschen als ein 
Spiegel ihre eigene Seele und bringt dadurch mächtige Wirkungen 
hervor, aber sie wirkt als allgemeines Reizmittel auf alle Seelen- 
kräfte und kann die Thatkraft an sich nicht ändern. Dem Haudet 
rückt sie ganz direkt seinen Mangel an Thatkraft vor Augen. Er 
schilt sich selbst dieserhalb auf's heftigste, aber handelt darum doch 
nicht. Die Thatkraft ist bei ihm so schwach, dass der Reiz nicht 
genügt. Der König wird durch die Schauspielkunst^ zum Handeln 
gestachelt, aber gleichzeitig wird die Kraft des Gewissens so stark 
in ihm angeregt, dass ein heftiger innerer Kampf entsteht, aus wel- 
chem die Thatkraft zwar als Siegerin aber sehr gelähmt hervorgeht. 
In Summa ist der Vorwurf der Hamlettragödie, darzustellen, die ver- 
schiedenen Charaktere der Menschen in Bezug auf die Thatkraft, 
wie dieselbe in höherem oder geringerem Grade angeboren ist (For- 
tinbras, Laertes, Polonius, Horatio, Königin, Ophelia) und wie sie 
beeinträchtigt wird durch andre Seelenkrüfte (Hamlet), nicht nur 
Denkkraft, sondern auch Gewissen (König). — 

Macbeth. Das formgebcnde Priucip für die Charaktere, die 
geistige Kraft, zu welcher sie in Beziehung gesetzt sind, ist nicht 
immer eine allgemein menschliche, sondern gehört oft einer be- 
stimmten Zeit an und das bot reifende Drama erscheint dann als 
Schilderung dieses besonderen Zeitabschnittes in der Geschichte. 
So sind im Macbeth die Charaktere dai*gestellt im Verhältniss zum 
Feudalismus. Feudalismus wie Socialisnms, Nationalitätsprincip, Kos- 
mopolitismus sind psychologisch nicht einlach zu definirende Kräfte, 
aber gleichwohl bezeichnen diese abstrakten Worte Principien, von 
welchen ganze Jahrhunderte beherrscht werden und welche grosse 
Völker zu den allerkonkretesten Kraftäusserungen treiben. Feuda- 
lismus ist die Resultante aus verschiedenen Grundkräften der Seele, 
welchen eine eigen thüniliche Erziehung eine besondere Richtung und 
Stärke gegeben hat, und die sich scheiden lassen unter die beiden 
Begriffe Feudal-Ehre und Feudal-Religiosität. Der Ehrbegriff des 

*) Man hat Macboth dio Tragödie des Ehrgeizes genannt, indcss scheint uns der 
Dichter hier ebensowenig, wie in den Historien (z. B. in Kichard III.) von dieser ein* 
fächeren psychisschcn Erscheinung auszugchen. Der Elirgciz Macbeth's ist ganz eigen- 
tbümlichor Art und trägt schon an sich das Kolorit der Foudalzoiti andrerseits machen 
sich dio Kräfte, welche dem Ehrgeiz (in Macbeth und ausser ihm) Widerstand leisten, 
Ehre und Religiosität, durchaus nicht in der Form geltend, wie heut oder wie zur 
Zeit Shakespearc's , sondern sind so sehr durch die Fendalzoit bedingt und aus der 
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Kaufmanns ist ein anderer als der des Kavaliers und dieser wieder 
dn anderer als der des Gelehrten, der ^hrbegriif des alten Feudal- 
adels ein anderer als der des modernen Staatsbürgers. Der Feudal- 
mann sieht seine Ehre in schlichter Treue gegen seinen Lehnsherrn 
und ebenso g^en seine Familie und gegen seine Freunde, in mili- 
tftrischer Strammheit und kraftvollen Heldenthaten , wenn er zum 
Kriegsdienst auszieht, in glänzendem und ehrenfestem Auftreten, 
w^n er zum Hofdienst geladen wird, oder wenn er auf seiner Burg 
Gastfreundschaft übt. Wie er selbst von seinen Angehörigen geehrt 
zu werden wünscht, so ehrt er seinen Lehnsherrn, aber wie er selbst 
sich ehrenhaft und treu zeigen muss gegen seine Angehörigen, um 
geehrt zu werden, so verlangt er auch von seinem Lehnsherrn, dass 
er sich ehrenhaft und treu zeige. Dienstmann und Lehnsherr müssen 
sich gegenseitig Ehre machen. „Getreulich huldigen und freie Ehr' 
empfahn'S so kennzeichnet der Lord, welcher, episodisch eingeschoben, 
wie eine Art Chorus der Feudalzeit den dritten Akt beschliesst, 
das Wesen der Feudalehre. — Die andere Resultante der Kraft des 
Feudalismus, welcher als Zeitgeist die Charaktere beherrscht, nannten 
wir Feudal-Keligiosität. Schlichte Frömmigkeit und krasser Aber- 
glaube sind darin untrennbar gemischt. Man hat nicht so sehr die 
Augen mit Furcht oder Hoffnung auf das Leben nach dem Tode 
gerichtet, als man vielmehr schon auf Erden Lohn oder Strafe er- 
wartet. Die Vergeltung im Jenseit bleibt Macbeth zunächst gleich- 
gültig, doch wird, sagt er, „In solchen Fällen uns schon hier der 
Lohn", und ähnlich (HI, 4): 

Blut fordert Blut. 
Auguren brachten schon mit weiser Kunde 
Durch Elstern, Dohlen, Krähen an das Licht 
Den tiefverborgnen Mann des Bluts. 

G^enüber der Auffassung des Christenthums in anderen Zeiten 
glauben diese Männer fromm zu handeln, wenn sie selbstthätig ihre 
Feinde vernichten, indem sie sich als Werkzeuge der Rache des 
Himmels betrachten. Der Grundsatz „Liebet eure Feinde, segnet die 
euch fluchen" ist ihnen völlig fremd und unverständlich. Die Worte 
Macbeth's: 



Fendalzeit horvorgewacbsen, d&ss der Feudalismus als des Dichters gestaltendes Princip 
fttr die Charaktere erscheint. Auch in Richard III. spielt der Ehrgeiz die Hauptrolle, 
aber das eigentlich Wesentliche ist die Form, in welcher er auftritt, das Zeitkolorit, 
und darum sind die beiden Tragödien so grundverschieden. 
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„Seid ihr so heilig 
Zu beten für den Mann und seinen Stamm 
Des schwere Hand euch hat zum Grab gebeugt"^ 
setzen ihn nicht in Gegensatz zu den anderen Chan^toren des 
Stückes, wie man gemeint hat, sondern sind charakteristisch ftr die 
Religiosität der Zeit. Der fromme Macduff , der beim Tode dar 
Seinen ausruft: 

„Sündiger Macduff, 
Für Dich sind sie erschlagen! Ich Nichtswürdiger! 
Nicht für die eigne Schuld, nein, für die meine 
Traf sie der Mord. Gott habe sie nun selig"! 
fährt sogleich fort: 

„Doch, Himmel, 
Verkürze allen Aufschub; Stirn an Stirn 
Bring' diesen Teufel SchotÜand's und mich selbst; 
Dring' ihn mir nah auf Schwertesläng', entkommt er — 
Dann, Gott, vergieb ihm. 
Malcolm. Das ist Männersprache. 

— Die Macht da droben setzt ihr Werlcseug an." 
Der lebendige Glaube an das fortwährende Eingreifen dunkler 
Mächte des Himmels in die irdischen Dinge ist femer ein Haupt- 
charaktcristikum der Feudal- Religiosität, der Sagen spinnenden 
Feudalzcit. Die lebhafte Phantasie des thatkrältigen Geschlechtes 
gicbt den Einbildungen des gluthgepressten Hirns, giebt nächtlicheii 
Träumen, gicbt Phantomen, die wie Blasen aufsteigen aus dem 
Zaubcrkessel des Zeitgeistes, eine solche Lebendigkeit, dass sie zu 
realen Kräften werden. Als reale Wesen, als wahrhaftige Ereignisse 
werden diese Phantasiegebilde von den Historikern der Feudalzeit 
behandelt, und Shakespeare, der im Macbeth ledighch die Zeit ab- 
spiegelt, objectiv und ohne eigenes Urtheil wie immer, musste sie, 
seiner eigenen künstlerischen Natur folgend, noth wendig ebenfalls 
als Realitäten dai-stellen. — Es ist demnach unter Feudal-Religiositat 
zu rubriciren, sowohl, dass Macbeth nicht Amen sagen kann beim 
„Gott schütz' uns" des Kämmerers, als Macduff's Auffassung des 
Köuigsniordes: „Der gotteslästerliche Mord erbrach des Herrn ge- 
salbten Tempel", als die Schilderungen von Lenox in der dritten 
luid von Rosse und dem Alten in der vierten Scene über die Em- 
pönuig der Natur während der Mordnacht, als Macbeth's Worte: 

„Lieber bei dem Todten, 
Denn auf der Folter des Gewissens liegen 
In ruhelosem Wahnsinn", 
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als der luftgezogene Dolch, welcher Macbeth zu Duncan leitet, als 
Bonquos Geist, als die Schilderung von dem heiligen König Eduard 
von England, der mit wunderbarer Heilkraft und Prophetengabe aus- 
gestattet war, als endlich auch die roitternächt'gen Schicksals- 
Schwestern, die wie „Blasen der Erde" aufsteigen aus den dürren 
Halden des schottischen Hochlands, ähnhch den schaurigen Phan- 
tasiegebilden des Ossian. 

Feudalismus also, welcher sich zusammensetzt aus Feudal-Ehre 
und Feudal -Seligiosität, ist die geistige Kraft, welche in allen Cha- 
rakteren wirkt, welche als Zeitgeist das Ganze beherrscht. Die Ge- 
sellschaft erkrankt, Ehrgeiz zerstört das Gleichgewicht, aber sie ge- 
sundet wieder, weil der Feudalismus (Feudal-Ehre und Feudal-Keli- 
giosität) noch Lebenskraft genug hat, um Herr zu werden über die 
Krankheit. So ist auch in der Lady Macbeth das psychische Gleich- 
gewicht gestört. Ehrgeiz und Feudal - Religiosität (das Gewissen, 
das Schuldbewusstsein, trägt bei ihr wie bei Macbeth durchaus das 
Kolorit der Zeit) kämpfen in ihr um die Oberherrschaft, aber nicht 
Gesundheit,* wie beim Staate, sondern der Tod bezeichnet hier 4^s 
Ende der Krankheit. Sie, die Hüterin der Burgehre, frevelt mit 
ihrem Gatten gegen den vertrauenden Freund, gegen den heiligen Gast, 
der zugleich Familienoberhaupt ist Sie übt die Gastfreundschaft 
reichlich aus, aber nur als Mittel zu bösen oder selbstischen Zwecken. 
Sie will ihrem eignen geliebten Säugling das Hirn zerschmettern, 
wenn es nöthig wird, zur Befriedigung ihres Ehrgeizes; aber sie 
kann doch den Duncan nicht tödten, weil er im Schlaf so ähnlich 
ihrem Vater war. Sie und ihr Gatte freveln wider die Heiligkeit 
des Schlafe, und Morpheus selbst rächt sich an ihnen, sie freveln wider 
die G^etze der Gastlichkeit, und ein ungebetener Gast aus der 
dunklen Tiefe steigt auf beim Festmahl und wirft Entsetzen in die 
Herzen, als sie selbst die Freuden der Gastlichkeit geniessen möch- 
ten. Wir wollen wieder schaffen: 

Den Nächten Schlaf, 

Das Mahl und Fest von blut'gen Dolchen frei. 

Getreulich huld'gen, freie Ehr' empfahn. 
Diese Worte des Lord, Ende HI, bieten eine Diagnose des er- 
krankten Organismus der Gesellschaft. — Macbeth ist in seiner Zeit 
gross geworden, weil sich der Feudalismus in ihm aufs edelste offen- 
barte. Von der Hexenprophezeihung an aber schlägt Alles in's 
Gegentheil um. Die Feudal-Ehre in selbstischen Ehrgeiz, der sich 
überspringt und jenseit niederfällt, die Feudal-Keligiosität in Schreck- 
haftigkeit einerseits und in jene verruchte Sicherheit andrerseits.^ 
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durch welche er sich von den dunkeln, in die irdischen Dinge ein- 
greifenden Schicksalsmächten gefeit glaubt, um alle Verbrechen im- 
gestraft begehen zu können. Auch dass Macbeth nicht wartet, bii 
das Schicksal für ihn handelt, sondern selbstthätig eingreift, ist eil 
ursprünglich edler, hier in das Gegentheil umgeschlagener Zog im 
Feudalismus, den wir bei Macduff wiederfinden, und dem Banquo, ii 
derselben Lage wie Macbeth, nur mit Mühe widersteht Banquo xdgt 
sich als Scitenstück zu Macbeth in seinem Abendgebet II, 1.: 

Güt'ge Macht 
Dämpf in mir alP die schrecklichen Gredanken, 
Die uns der Schlaf erweckt! Gieb mir mein Schwert!^ 
Und ferner am Anfange des dritten Akts ; als Gegenstück zu Macbetk 
aber zeigt er sich besonders in der Stelle I, 2.: 
Macbeth. Wenn ihr euch meinem Willen fügt 

Bringt's Ehr' euch ein. 
Banquo. Wenn ich sie nicht verliere 

Sie zu vermehren suchend, doch erhalt' ich 

Die Brust mir frei und meine Lehnspflicht heilig, 

So nehm' ich Itath an. 
Völlige Gegenstücke zu Macbeth smd die Siwards und Macduff. 
Die Bedeutung der ziemlich episodisch eingeschobenen Siwards liegt 
in ihrer eigenthümlichcn Stellung zum Feudalismus. Der Zweck des 
Menschen ist, sich als ein tapfrer Krieger Gottes durch das Leben 
zu schlagen. Tapferkeit ist Frömmigkeit, denn der Mensch ist nur 
ein Werkzeug in der Hand Gottes. Der Feudalismus zeigt sich bei 
den Siwards in der einfachsten Gestalt als Soldatenehre und schlichte 
Frömmigkeit, aus welchen beiden Trieben ihre Tapfericeit, ihr ganzes 
Handeln resultirt, während die Triebkraft in den anderen Charak- 
teren, insonderheit in Macduff, coniplicirter ist, weil in ihr noch 
Lehnstreue und Familientreue, Religion und Aberglaube enthalten 
ist. — Macduff ist gleichsam der Feudalismus selbst, welcher den 
Mann, der gegen ihn frevelt, vernichtet. Seine Lehnstreue ist ihm 
Religion. „Der gotteslästerliche Mord erbrach des Herrn gesalbten 
Tempel" ruft er bei Duncan's Tod, und „des Thrones wahrsten 
Sprössling" wieder auf den Thron zu heben, für dieses Ziel verlässt 
er Weib und Kind. Macbeth „galt für gut, er liebte ihn" (IV, 3), 
dämm unterdrückt er seinen Verdacht, den er schon in den Worten 
(II, 3) „Doch warum thatet ihr's?'* gcfasst hat, noch gegen Rosse 
(11,4) und ist zweifelhaft, ob nicht vielleicht doch „schrankenloser 
Ehrgeiz'* die eigenen Söhne zum Vatermorde getrieben habe. Er 
schwankt, auf welcher Seite Verralh i'&l \xwd äwJ v^elcber Ehr' und 
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Treue und zieht sich zurück auf seine Burg. Sobald er aber sieht, 
dass Macbeth nicht gut ist, sondern sich als Tyrann zeigt, sobald 
er ein dem Königsmord paralleles £reigniss, Banquo's Tod und 
ileance's Flucht, sowie das Benehmen des Tyrannen beim Fest er- 
fiUirt und andrerseits die ehrenvolle Aufnahme Malcolm's vom hei- 
ligen, mit «göttlicher Wundermacht und Prophetengabe begnadigten 
König von England, bleibt ihm kein Zweifel mehr und er folgt rück- 
sichtslos dem Gebot seiner Ehre und Lehnstreue, während der übrige 
Adel (siehe Rosse's Rede IV, 2) noch schwankt zwischen Lehnstreue 
gegen Macbeth und anderen Gefühlen. Indem MacdufT der Lehns- 
treue folgt, verletzt er aber die Treue gegen seine Familie. Un- 
geduldig lässt er Weib und Kind „an einem Ort zurück, von dem 
er selbst entfloh", als Objekte für die Rache des Tyrannen. Als er 
später ihre Ermordung erf&hrt, verleihen ihm die blutigen Rache- 
gedanken eine übermenschliche Kraft, die über die Kraft aller Weib- 
geborenen hinausgeht. Er tödtet den Thronräuber, der nach allen 
Richtungen hin gegen den Zeitgeist, den Feudalismus, gefrevelt hat, 
und grüsst den legitimen und echt feudalen Lehnsherrn zuerst als 
König. Lady Macduff schilt ihrem Verwandten Rosse und ihrem 
Söhnchen gegenüber, welche wohl wissen, dass sie es nicht böse 
meint, ihren Gemahl einen Verräther, und beklagt sich nicht mit 
Unrecht, dass er die Treue gegen seine Familie verletzt habe, dem 
Dritten, dem Mörder gegenüber, wahrt sie sogleich mit einem Fa- 
milienstolz, der das eigene Leben für nichts achtet, die Burgehre. 
Herrlich zeigt sich auch der Feudalismus in ihrem Söhnchen, der 
da stirbt, weil er nicht leiden will, dass sein Vater von einem Frem- 
den Verräther genannt wird. — Duncan und später Malcolm sind 
Bepräsentanten von Lehnsherren, wie die Feudalzeit sie sich als 
Muster dachte. Nicht „Wollust" (IV, 3) Hess sie nach den Weibern 
ihrer Vasallen, nicht „Habsucht" nach ihren Gütern verlangen. Alle 
Herrschertugenden zieren sie. „Getreulich huldigen und freie Ehr' 
empfahn," das mochten die Vasallen mit Lust und Liebe unter ihrem 
Regiment. Aber bei Duncan ging die Lehnstreue gegen sie so weit, 
dass sie seiner Regentenweisheit Eintrag that und er selbst durch 
Häufung von Ehren auf einen Einzelnen ihn spornte zur Treulosig- 
keit. Malcolm's Schicksale bewahrten ihn vor diesem Fehler. Selbst 
den Macduflf prüft er erst lange, ehe er seiner „Treu' und Ehre" 
traut und sein Dank gegen die Thans am Schluss besteht darin, 
dass er ihnen allen gleichmässig mehr Ehre verleiht, aber nicht 
einem Einzelnen mehr Macht. — Die beiden ersten Scenen des Stücks 
schon Orientiren uns im Feudalismus. Hier die öde Haide mit ihren 
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Schauern, dort Schlachtgewühl mit Ehre, Tapferkeit, Treue. Der 
Ehrgeiz erhebt sich wider den Feudalismus und wird bestraft durch 
den Untergang, wie später Macbeth. Die Schilderung Malcolm's vchb 
Tode des Thans von Cawdor in der 4ten Scene ist nur dann nicht über 
flüssig für das Stück, wenn man darin eine Schilderung der Kraft d€8 
Feudalismus in den Geistern der Vasallen sieht In der Figur des 
Kriegers zeigt sich der Schlagschatten MacduflTs, ehe er selbst auftritt 
ITeldenthaten sind seine Lust, aber der Kampf gegen den Lehns- 
herrn ist ein ruchloser. Deine Wunden „kleiden Dich so wohl als 
Deine Worte, nach Ehre schmecken beide". — Ein bemerkenswerther 
episodischer Zug ist ferner die Erzählung, wie der Norwegische 
Kernig dem Feinde eine grosse Summe für die Erlaubniss zahlt, seine 
gefallenen Krieger beerdigen zu dürien. Es zeigt sich hierin die 
Treue des Lehnsherrn gegen seine Mannen, welche zusammenfiült 
mit Feudalehre und Feudalreligiosität. Wir können hier nicht weiter 
auf die Einzelheiten des Stückes eingehen, doch mag bemerkt wer- 
den, dass grade diejenigen Episoden, welche man anscheinend ohne 
Schaden für die Handlung fortstreichen kann, am meisten charak- 
teristisch sind für die Grundidee. — 

König Lear. Ueberlegung nennen wir diejenige geistige 
Kraft, welche den Menschen veranlasst und befähigt, seine Hand- 
lungen so einzurichten, dass sie nach dem Naturgesetz von Ursache 
und Wirkung denjenigen Effekt haben, welchen er wünscht, d. h. im 
Allgemeinen einen möglichst glücklichen Zustand seiner selbst^) 
Insofern diese Kraft den Menschen veranlasst und befähigt, seine 
eigenen Leidenschaften und Gefühle, welche der beabsichtigten Wir- 
kung entgegenarbeiten, zu unterdrücken, nennen wir sie Selbst- 
bczwingung, insofern sie ihn aber weiter befähigt, seine eigenen 
geistigen Kräfte positiv zur Erziclung der gewünschten Wirkung auf 
die richtigen Angriffspunkte zu lenken, nennen wir sie Selbstbeherr- 
schung, und endlich nennen wir sie Ueberlegung, insofern sie ihn 
überdies befähigt, die Kräfte der äusseren Natur und anderer Men- 
schen richtig zu lenken. Selbstbczwingung, Selbstbeherrschung und 
Ueberlegung bilden also eine Steigerung von Begriffen, von welchen 
der spätere der höhere ist und die andern in sich einschliesst Die 
Differenz zwischen Selbstbczwingung und Ueberlegung mag durch 
Vorausberechnung, Kalkulation, bezeichnet werden. Das Wort Ueber- 
legung deckt nicht sonderlich den Begriff, doch bietet uns unsre 



') Zum wirklichen Handeln, d. h. um dem geistigen Triebe körperlichen Ausdnick 
zu gehen, muBS zur Ueberlegung noch dio T\iftt\LT«Xl, )fiiSi«T^«, Y^AivA^tteten« 
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iche keine bessere Bezeichnung für die Summe von Selbst- 
vingung und Vorausberechnung; wenn man nämlich Ueberlegung 
?lich als das zu dem Adjektiv „überlegt" („unüberlegt") gehörige 
ätantiv betrachtet, welches wir sowohl im Gegensatz zu ,4eiden- 
itlicli" als auch im Gegensatz zu „ohne Vorausberechnung" brau- 
1. In der Tragödie Lear also wird der Mensch in Bezug auf 
ueberlegung geschildert. Der Dichter führt uns in verschiedenen 
rakteren verschiedene Grade der Entwicklung dieser Kraft vor 
zeigt, wie andere feindliche Kräfte sie lähmen und vernichten, 
versetzt uns in eine heidnisch barbarische Zeit, wo die Menschen 
1 fast ohne Ueberlegung ihren Gefühlen, den guten wie den 
3n, folgen, Gefühlsmenschen sind, und veranschaulicht uns, wie 
Mangel an Ueberlegung die Gesellschaft in die blutigsten Gräuel- 
;en und Zerrüttungen, überhaupt in einen höchst unglücklichen 
tand bringt Denn die Ueberlegung ist eine Kraft, welche am 
ang, im Naturmenschen, last ganz latent, von Generation zu Ge- 
ition in der Menschheit zu höherer Geltung kommt und in das 
OS der nutzlos oder feindlich verbrausenden Seelen- und Natur- 
fte regulirend eingreift. Bei den Thaten der Menschen handelt 
ich im Lear zunächst nicht darum, ob sie gut oder böse, son- 
1 darum, ob sie überlegt oder unüberlegt sind, doch liegt die 
iche Lösung des Knotens, die Versöhnung, welche uns das Stück 
Schluss bietet, darin, dass wir einsehn, dass wahrhaft überlegt 
t anders sein könne als gut Es macht in der ersten Scene 
len Unterschied • aus , dass Lear dem Moralgesetz nach schlecht, 
ielia und Kent aber gut handeln; weil alle drei unüberlegt han- 
1, ist die Folge ihrer Handlungen eine ihnen nicht erwünschte. 
1er Schlacht siegt nicht die Partei der Guten, mit welcher wir 
pathisiren, bei der sich zwar Vertrauen auf ihr gutes Recht, 
* wenig Ueberlegung und Abwägung der Kräfte zeigt, sondern 
Partei, bei welcher Edmund, der kalte berechnende Verstand, 
Iherr ist, der alle wirkenden Kräfte kennt und die eigenen zur 
iten Zeit eingreifen lässt, nachdem Albanien in weiser Selbst- 
vingung nicht nur den häuslichen Zwist bis nach der Schlacht 
geschoben, sondern auch, weil er fühlt, dass er selbst in dieser 
le unentschlossen handeln wird, dem Edmund freiesten Spiel- 
n gelassen, sich diesem sogar untergeordnet hat Edmund's 
i;e zu Albanien: „Lasst ausrücken. 

Hier ist die Uebersicht der Truppen und der Stärke 
Des Feindes nach sorgfält'ger Untersuchung; — 
Doch konunf s auf Euch jetzt an zu eilen," 
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einerseits und der Umstand auf der andern Seite, dass der König 
von Frankreich plötzlich abreist und eine gutniüthige Frau als oberste 
Autorität zurücklässt, lassen uns voraussehen, wohin sich das 
Kriegsglück neigen wird. Edmund, der völlige Verstandesmensch, 
im Gegensatz zu allen anderen Charakteren, erreicht überall seine 
Ziele, bis er sich verrechnet in Bezug auf Albanien und bis das 
Gefühl der Ritterehre ihn unüberlegt handeln lässt, indem er er- 
müdet von einer hcissen Schlacht sich in einen augenscheinlich ge- 
fährlichen Zweikampf einlässt mit einem Fremden, dessen Kräfte 
er nicht taxiren kann. Er treibt die Selbstbezwingung bis zu einer 
völligen Unterdrückung alles Gefühls, der Vater-, Bruder-, Menschen- 
und endlich auch der Frauen - Liebe , und weil keine Leidenschaften 
ihn beirren, so beherrscht er seine Umgebung und erreicht alle 
seine Zwecke, aber doch nicht sein Endziel, das Endziel seiner, wie 
aller menschlichen Ueberlegung, denn er täuscht sich darin, dass 
er ,den möglichst glücklichen Zustand seiner selbst in äusserer Macht 
sieht und nicht in hmerer Befriedigung. Wenn er ein Teufel wäre, 
könnte man seine Ueberlegung als richtig bezeichnen, aber er ist 
nur ein Mensch, imd das Resultat seiner Thaten ist darum eine 
innere Unbcfriedigung, eine Disharmonie im Grunde seiner Seele, 
welche auf versöhnende Weise Ausdruck findet in seinem Tode. Da 
rührt ihn die Erzählung vom Schicksal seines Vaters. Die Anrede 
„Die Götter sind gerecht" beantwortet er mit „Wahr! Wahr!" „Trotz 
seiner Art", wie er sagt, möchte er etwas Gutes thun, und das Mit- 
leid treibt ihn zu dem Versuch, Cordelien zu retten. Den einzigen 
Trost beim Rückblick auf sein Leben gewährt ihm der Gedanke 
„Edmund ward doch geliebt". Dies zeigt, in welcher Richtung jeder 
Mensch, auch der kaltherzigste Rechner, seine wahre Befriedigong, 
einen glücklichen Zustand seiner selbst, suchen muss, nämlich in 
Mitleid, Liel)c, Gerechtigkeit. Wie beneidenswerth erscheint nidit 
diesem Edmund gegenüber, nachdem das Rad seinen ganzen Kreis 
gemacht hat, die innere Befriedigung, welche Cordelia, Edgar, Kent 
und der Narr empfinden bei Ausübung von Mitleid und Liebe. 
Einen so glücklichen Tod wie Cordelia dürften wenige Menschen 
gehabt haben, denn für ihre Liebe und ihr Mitleid zu sterben, 
musste ihrer ganzen Natur gemäss eine hohe Befriedigung für sie 
sein. Sie handelt unüberlegt im Einzelnen, indem sie mit wenig 
Selbstbezwingung und Vorausberechnung blind ihren Grefühlen folgt, 
und ihr Tod ist die Folge, aber sie handelt insofern überlegt, als 
ihre Gefühle im Ganzen derartig edel sind, dass sie, indem sie ihnen 
folgt, das Ziel aller menschlichen Ueberlegung, einen möglichst 
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glücklichen Zustand ihrer selbst, der Hauptsache, nämlich der in- 
neren Befriedigung nach, erreicht. Dasselbe gilt auch von dem 
Narren, nur in geringerem Grade. Er ist im Kunstwerk der Stell- 
vertreter des Charakters Cordelia und nicht zufällig führt ihn der 
Dichter ein, als Cordelia fort ist, und lässt ihn spurlos verschwinden, 
als Cordelia wiederkommt; ja, Shakespeare lässt Beider Schicksal 
in eins verschwimmen in Lear's Ausruf: „Und mein armer Narr ist 
gehängt 1^^ Man kann bei diesen Worten unter voller Berücksich- 
tigung des Zusammenhanges nicht mit Bestimmtheit sagen, ob sie 
sich auf Cordelia oder auf den Narren beziehen. Dem Dichter 
scheinen sie zusammenzufallen. Der Narr ist ein guter, treuer, 
liebevoller Junge der bestrebt, die Gedanken Lear's abzulenken 
und ihn zu zerstreuen, ihn durch seine Faselei nur noch verwirrter 
macht und so in seiner Unüberlegtheit selbst mitschuldig wird an 
Lear's Wahnsinn. — Ein sonderbarer Kauz ist der Haushofmeister 
Oswald: 

„So pflichtergeben seiner Herrin Sünden 
Als sich Gottlosigkeit nur wünschen kann". 
Ein echter Jesuit, ohne eigene Ueberlegung, sicut cadaver, 
handelt er doch für seine schurkische Herrin aufs pflichttreuste. 
Er lässt sich nicht von Regan bestechen und im Sterben noch ist 
sein einziger Gedanke, dass der Brief, den ihm seine Herrin zu be- 
sorgen gegeben hat, nur ja besorgt werde. Er verhält sich zur 
Kraft der Ueberlegung, wie Ophelia zur Thatkraft. Eine fremde 
Ueberlegung muss ihm ein Ziel geben, dann aber handelt er zur 
Erreichung dieses Zieles wie Edmund, ohne Gefühl und zweckmässig. 
— Dem König Lear selbst fehlt es ursprünglich nicht an Voraus- 
berechnung. Das beweist sowohl im Allgemeinen seine lange 
glückliche Regierung und die Achtung und Liebe seiner Unterthanen, 
als speciell die Schilderung von der genauen Drcitheilung des Erbes 
um späteren Zank zu vermeiden. — Aber schon innner hat ihm die 
Selbstbczwingung gefehlt. „In seinen besten Jahren war er heftig 
und ungestüm", das Alter bringt Launenhaftigkeit und Eigensinn 
dazu. Wir sehen, wie sich die durch das Alter noch nicht gebro- 
chene heroische Kraft seiner Gefühle gegen ihn selbst wendet und 
wie bei V(')]ligem Mangel an Selbstbezwingung die zügellos tobenden 
Leidenschaften allmählig den Charakter des Wahnsinns annehmen. 
Die Leidenschaft treibt bei Lear das Blut zum ersten Mal nach 
dem Hirn und er wird irrsinnig, zum zweiten Mal, bei Cordeliens 
Tod, treibt sie es so stark nach dem Herzen, dass es bricht und 
ein Schlagfluss sein Leben endet. — Lear ist übrigens im Stücke 
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so sehr Ilauptcharakter, dass wir, ebenso wie beim Othello, die 
Nebencharaktere als nur geschaffen zur eingehenderen Beleuchtung 
dieses Charaktei*s ansehen müssen. Dem Dichter schwebte gei^iss 
vorher die Figur des Lear vor, ehe er, im Nachdenken darüber, was 
dieser Figur für ein Piedestal zu geben sei, darauf kam, dass die 
Darstellung der psychischen Kraft „Ueberlegung" das formgebende 
Printip sein müsse, wie für- Lear selbst, so auch für die anderen 
Charaktere des Stückes. Unsre anscheinende Gleichstellung der 
Haupt- und Nebencharaktere rührt nur daher, dass es uns hier lediglich 
auf die gemeinsame Basis beider ankonmit. ') — Der alte Gloster bildet 
eine Parallele zu Lear, auch er folgt den Gefühlen des Augenblicks, 
(loch steigt ihm das Blut niclit ganz so plötzlich zu Kopf, sondern ein 
wenig langsamer als Jenem (so in I, 7 und III, 7). Femer wird er 
betrogen, Lear nicht, und zeigt sich darum der Mangel an Ueber- 
legung bei Gloster in der Nüancirung der Leichtgläubigkeit und 
Vertrauensseligkeit nicht nur im ersten Akt, sondern auch in III, 
3 und besonders in IV, G. Der Mangel an Ueberlegung schlägt ihn 
mit Blindheit, zuerst geistig und in der Folge körperlich. — Auch 
Edgar handelt im ersten Akt unüberlegt aus Vertrauensseligkeit, 
aus „dunnner Ehrlichkeit", wie Edmund sagt, später aber zeigt er, 
ebenso wie Kent, eine höchst weise Selbstbezwingung und Voraus- 
berechnung. — (ioneril und Regan stehen in der Mitte zwischen 
Edmund und Lear, auf der einen Seite gefühllos und kalt voraus- 
berechnend, auf der andern Seite aber unüberlegt leidenschaftlich 
(so in III, 7) und besonders in ihrer Liebe zu Edmund. DerR^an 
entspricht ihr Gatte Cornwall. „Seiner Laune darf, wie Jeder weiss, 
sich Niemand widersetzen." Seine Wuth geht bis zur bestialischen 
Grausamkeit und diese Grausamkeit reisst seinen Diener zu so star- 
kem Mitgefühl (mit Gloster) fort, dass derselbe unüberlegt den 
Herrn tödtet und selbst seinen Tod findet von der Hand der 



') Der Charaktor Lear ist kürzlich auf eine ganz unübcrtroflfliche Weise antlysirt 
worden Ton dem Irrenarzt Dr. C. Stark in ,, König Letr. Eine psychiatrische Slitke 
Rpeare-Studio etc. Stuttgart 18 7 1*^ Nur Ein Moment scheint uns in dieser kleinen 
Schrift, die uns nachträglich zu Händen kommt, noch zweifelhaft. Lear lauft mit dn 
Worten: „So ist noch nichts verloren. Kommt! Wenn ihr 's haschen wollt, so mäut 
ihr's durch Laufen haschen. Sa sa sa sa** von der Bühne fort, was von den Dar- 
stellem dos Lear wohl meist aufgefasst wird als ein Fliehen vor den EdcUeuten, welche 
er für Häscher hält, die ihn gefangen nehmen wollen. Stark aber meint, er sprecbe 
diese Worte in „losgelaMsener Lustigkeit" und sa sa sa sa „trällernd" hfipfe er und 
tänzele er fort. Es wäre wUnschenswerth, dass sich noch mehrere Irrenarste fiber 
diese Frage aussprächen. 
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wüthenden Tigerin Regan. — Albanien ist in seiner Rede zu Goneril : 
„Wenn's meine Sache wäre, diese Hände 
Zum Dienste meinem Blute herzugeben, 
Zerriss' ich Dich, allein du bist ein Weib", 
wie auch anderweitig, besonders in seinem Verhalten dem Edmund 
gegenüber, in Bezug auf Selbstbezwingung des tollen Cornwall Gegen- 
bild. Denfioch fehlt es ihm insofern an Selbstbeherrschung, als er 
nicht recht Ordnung zu bringen weiss in die verschiedenen edlen 
GefQhle, welche in ihm wirken. Auch fehlt es ihm insofern an 
Vorausberechnung, als sich überall bei ihm eine gewisse Unklarheit 
zeigt über die Grössen, mit welchen er zu rechnen hat; eine Halb- 
heit, welche denn auch nur ein halbrichtiges Resultat ergiebt. — 
Die erste Scene des Stückes wurde von Goethe absurd genannt. In 
der That handeln alle Personen darin unüberlegt, aber das ist 
gerade die Bedeutung dieser Scene für das Stück. Lear zeigt wie 
beim Mangel an Selbstbezwingung alle Ueberlegimg verloren geht; 
Cordelia handelt unüberlegt aus Wahrheitsliebe und trotzigem, vom 
Vater ererbten Eigensinn, Kent aus Treue und Gerechtigkeitsgefühl 
(ebenso auch in II, 2), Frankreich aus Liebe. — 

Wir scheiden von dem Kunstwerke nicht, wie manche Kritiker, 
unversöhnt, denn der Schluss eröffnet uns den Blick in eine mildere 
junge Zeit, welche mehr Selbstbezwingung üben wird, als die alte, 
(Lear, Gloster, Cornwall), in einen wenigstens um einen Grad glück- 
licheren Zustand der Gesellschaft, wo in Albanien, Edgar und Kent 
eine höhere Ueberlegung herrschen wird, als diejenige Edmund's, 
aber auch als diejenige CordeMens. — 

Othello. Othello ist die Tragödie der Eifersucht, doch müssen 
wir mit ülrici ein wenig tiefer greifen, um über die psychologische 
Verwandtschaft des Charakters Othello mit den anderen Charakteren 
des Stückes klar zu werden. Welches ist die psychische Kraft (oder 
sind die Kräfte), deren Ausartung die hier geschilderte Eifersucht 
bildet und unter welchen Bedingungen muss diese Ausartung noth- 
wendig eintreten? Die Eifersucht entspringt einerseits aus dem sinn- 
lichen Wunsche, das Weib, welches man in Liebe besitzt, auch für 
sich allein besitzen zu wollen, andrerseits aus empfindlichem Ehr- 
gefühl, welches den Hahnrei mit Ehrlosigkeit brandmarkt. Die eine 
Voraussetzung zur Eifersucht ist Liebe, und zwar die Liebe, welche 
besitzt, die eheliche, nicht mehr jungfräuliche Liebe, insofern der 
Wunsch, allein zu besitzen, das Besitzen überhaupt voraussetzt 
Dies ist nicht unwichtig, denn nur diese Art der Liebe wird im 
Othello behandelt und zu ihr sind die drei Paare Othello uaaA 
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Desdemona (sie sind schon vermählt als sie auftreten), Jago und 
Emilie, Cassio und Bianca in Beziehung gesetzt. Auch Bodrigo's 
Liebe trägt in ihrer sinnlichen Unkeuschheit diesen Charakter, im 
Gegensatz zu einer unbefleckten Romeo - Liebe. Wir haben es hier 
nur mit der Eifersucht im engeren Sinne, mit ehelicher Eifersucht 
zu thun. Eine fernere Voraussetzung derselben ist eine üppige At- 
mosphäre. Bei einem isolirten Menschenpaar und ebenso» einer Ge- 
sellschaft, in welcher Niemand seines Näclisten Weib begehrt, über- 
haupt, wo keine Gefahr, da ist auch keine Eifersucht, je grösser die 
Gefahr, um so wahrscheinlicher die Ausartung der ehelichen Liebe 
in Eifersucht. Darum strotzt die ganze Diction des Othello von 
Bildern der Ueppigkcit, des Reichthums, der Fruchtbarkeit, und wie 
in der Staffage, so zeigt sich in den Charakteren durchweg der Ein- 
fluss dieser Ueppigkeit, besonders bei den Frauen, aber auch bei 
dem mit einem starken Anflug von Lüsternheit ausgestatteten Jago, 
bei Cassio, bei Rodrigo, und selbst Othello kann sich ihm nicht 
völlig entziehen. Die dritte Bedingung der Eifersucht ist empfind- 
liches Ehrgefühl, darum im ganzen Stücke neben der ueppigkeit 
doch keine Erschlaffung, bei den Männern durchweg dieser kri^e- 
rische Geist und Ehrgeiz, diese Klagen des Othello und des Cassio 
um den Verlust ihrer Ehre, diese Cyprier „die im Punkt der Ehre 
keinen Scherz verstehn", diese Ritterlichkeit im Umgange mit den 
Frauen, sowohl bei Cassio, wie bei Lodovico, im Senate, &a — Be- 
trachten wir im Speciellcn zunächst die drei Frauencharaktere, so 
finden wir, dass sie die drei grossen Rangklassen der Frauen in 
Bezug auf die Gattenliebe markiren, Desdemona die höchste Tugend 
und Treue, Emilie die mittlere Respektabilität, die grosse Mehrzahl 
der Ehefrauen, Bianca das französische Courtisanenthum (petite 
femnie). — In allen dreien ist jedoch der Einfluss der üppigen At- 
mosphäre bemerkbar. Desdcmona's Liebe zum Mohren entsteht aus 
Bewunderung und Mitleid, innigem Verkehr und Gegenliebe auf 
natürliche Weise. Gleichwohl hat diese Liebe für Jedermann, so- 
wohl für die Personen des Stückes, als für die Zuschauer von An- 
fang etwas so Ueberraschendes , dass wir erst Desdemona selbst 
hören müssen, um daran zu glauben, und dann doch noch nadi 
einer tieferen Erklärung suchen. So sagt Brabantio: „Sie sollte der 
Natur, ihren Jahren, ihrem Geburtslande, dem Ruf, Allem schier 
zum Trotz, zu dem in Liebe verfallen, was sie anzuschauen fürch- 
tete? Es ist ein verkrüppeltes und sehr unvollkommenes Urthcil, 
das da zugeben will — Vollkonnnenheit könne so irren wider alle 
Regeln der Natur.'' In der That, wenn eine zarte Jungfrau, welche 
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die schrankenlose Wahl hat unter den schönsten, liebreizendsten 
und vortrefflichsten Jünglingen ihres Landes, ihre Wünsche lenkt 
auf einen hässlichen Neger, der auch in seinem Wesen und Be- 
nehmen alles Liebreizes entbehrt und dazu schon „abwärts steigt 
in's Thal der Jahre", so scheinen Bewunderung und Mitleid, inniger 
Verkehr und Gegenliebe an sich nicht ausreichend, um diese Liebe 
zu rechtfertigen. Es geht der Desdemona wie bisweilen dem Gour- 
mand in der Delikatessenhandlung, der beim Lesen und Wiederlesen 
der reichhaltigsten Speisekarte nichts ihm Zusagendes findet und 
nun sein Verlangen richtet auf etwas zunächst ihm selbst noch Un- 
bekanntes, auf etwas Absonderliches, noch gar nicht Dagewesenes. 
Ein Naturkind würde nie so wählen, denn die Natur hat dem all- 
gemeinen Liebesbedürfniss der Menschen das Schönheitsgefühl als 
Steuerruder angehängt. Miranda, welche last genau denselben Cha- 
rakter wie Desdemona hat, dieselbe Innerlichkeit, Seelengüte und 
Schwerbeweglichkeit (in Beiden ist nichts Sanguinisches, Heissblütiges, 
Italienisches, noch Cholerisches, thatkräftig nach aussen Gekehrtes) 
lehrt uns, wohin die Wahl eines solchen Wesens von Natur gerichtet 
ist Versetzt man einen Apfelbaum in die dunstige Atmosphäre 
eines Palmenhauses, so wird er dort vielleicht anscheinend noch 
besser gedeihen als draussen. Die Aepfel werden noch grösser und 
prächtiger sein, aber die ganz anderartige Vegetationskraft wird 
ihnen eine Einbusse zufügen in der Feinheit des Geschmackes. 
Desdemona ist eine Miranda, welche in die üppige Atmosphäre der 
Welthandelsstadt* versetzt, die Feinheit des Geschmackes, das heisst 
die Kraft des Schönheitsgcfühls, eingebüsst hat Weil aber das 
natürliche Schönheitsgefühl in ihr kraftlos geworden ist, so kann 
es geschehen, dass Bewunderung und Mitleid sie „Othello's Herz in 
seinem Blicke sehen" lassen und inniger Verkehr und Gegenliebe 
allmählig eine sehr starke und dauerhafte Leidenschaft in ihr er- 
wecken, eine Leidenschaft, welche um so dauerhafter ist, als die 
Schwerbeweglichkeit ihres Temperaments sie der Gefahr eines Ueber- 
springens auf andere Männer viel weniger aussetzt als sanguinische 
oder cholerische Frauen. Eine solche ruhige, tiefe, seelenvolle, in- 
nige Liebe, wie die der Desdemona muss durch die Ehe nothwcndig 
noch stärker werden. Othello's stürmische Zärtlichkeit beim Wieder- 
sehen erwidert sie durch fast wortloses Anschmiegen, aber der Ein- 
druck davon muss auf sie um so nachhaltiger sein. Als Othello sie 
misshandelt, kann sie nur weinen. Seine Eifersucht macht auf sie 
einen doppelten, entgegengesetzten Eindruck. Einmal erkennt sie 
in der Heftigkeit seiner Leidenschaft die Stärke seiner Liefen tml^&x 
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und ihre Gegenliebe muss uaturgemäss wachsen; von diesem Stand- 
punkt erscheint ihr „selbst sein Zorn anmuthig". Auf der andern 
Seite bringt aber sein abstossendes Wesen, seine Misshandlungen 
eine entgegengesetzte Wirkung hervor; es ist der erst« Schritt zu 
gegenseitiger Entfremdung. Die Wirkung nach dieser Richtung hin 
zeigt sich bereits in dem Erstarken des bis dahin völlig kraftlosen 
'Schönheitsgefühls bei der Desdcmona, nämlich in den Worten „Der 
Lodovico ist ein feiner Mann". Sie vergleicht Lodovico noch nicht 
mit Othello, und noch weniger ist eine Spur von Untreue in diesen 
Worten, aber dennoch markiren sie ein Erwachen des Schönheits- 
gefühls, dessen spätere Wirkung auf ihre Liebe nicht abzusehen ist 
und wohl auf den Standpunkt der superklugen Emilie in der Schluss- 
rede des 4ten Akts führen muss. *) Was sich so böse an Desdemona 
rächt, ist die Unterdrückung des Schönheitsgefühls vielmehr als die 
Unterdrückung der kindlichen Liebe. Letztere findet Rechtfertigung 
darin, dass die Geschlechtsliebe von Natur stärker ist als die kind- 
liche Liebe, aber dass Desdemona durch ihre Geschmacksverirrung 
die höhere Fortentwicklung der Familie, vom Standpunkt des Bra- 
bantio, die höhere Fortentwicklung der Menschheit von unsrem 
Standpunkt aus, kompromittirt, das ist ein so schwerer Fehler, dass 
er nur durch ihren Tod gesühnt werden kann, weil er sich sonst 
durch Generationen fortsetzen würde. *) Die höhere Fortentwicklung 
der Menschheit liegt in einer Verbindung passender Exemplare 
beider Geschlechter. In dem hässlichen Neger aber sieht der Dichter, 
wie gleich gezeigt werden wird, den Repräsentanten einer niedrigeren 
Race. Eine Verheirathung der Desdemona mit Othello bedeutet für 
die höhere Race der Desdemona eine Verschlechterung, für die 
niedere Race des Othello freilich eine Verbesserung, darum handelt 
Desdemona wider die Natur, Othello dagegen uaturgemäss, aber in- 
dem der Fehler der Desdemona sich an ihr rächt, rächt er sich 
auch an ihm. Der Gedanke, dass die grobe Verirrung des Schön- 
heitsgefühls bei der Desdemona nicht anhaltend sein könne, liegt so 
nah, dass Othello wohl auch ohne die Anleitung Jago's bei irgend 
einem späteren Anlass darauf gekommen wäre ; und Jage andrerseits 
konnte gar nicht seine schurkischen Pläne fassen, wenn nicht die 
faktische Unnatürlichkeit der Ileirath sich ihm als willkommene 
Basis darbot. Rodrigo Hesse sich nicht von Jago täuschen und 



') Wobei auch zu beachten, dass der Charakter Lodovico ein Alterego de« 
^ Caasio ist. 

*) Jago: „Sollen eure Enkel euch anwiehern?** &c. 
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immer wieder täuscheu, wenn es uicht gar zu augenscheinlich wäre, 
dass das Paar nicht zusammen passt. — Othello ist körperlich häss- 
lich, das weiss sowohl Desdemona als er selbst Nicht darin irrt 
Desdemona, dass sie etwa die schwarze Hautfarbe schön fände, son- 
dern darin, dass ihr die körperliche Häuslichkeit Othello's als etwas 
ganz nebensächliches erscheint gegenüber seiner geistigen Hoheit. 
Er selbst denkt über seine Farbe, wie wohl selten ein wirklicher 
Neger darüber denken wird: 

„Ihr Name, einst so hell wie . 

Dianen's Antlitz, ist nun schwarz und russig 

Wie mein Gesicht". 
Ja, der Dichter bat ihn der Schönheit Desdemona's gegenüber da- 
durch noch niedriger gestellt, dass er ihm auch die Eleganz des 
Benehmens nimmt und ihn schon „abwärts in's Thal der Jahre" 
steigen lässt Othello schildert sich selbst am Schluss ganz richtig. 
„Er ist emer, der in ruhigem Zustande nicht eifersüchtig war, aber 
einmal erregt in's Extrem verfiel, einer, dessen Hand, dem niede- 
ren Indianer gleich, eine Perle wegwarf, die reicher war, als all' 
sein Stamm", das heisst, sein Weib tödtete, welche mehr Menschen- 
werth besass, als seine ganze Race zusammen. Der Vergleich des 
Mohren mit dem „niederen Indianer", mit einer anderen niedrigen 
Bace, ist sehr bezeichnend.') Bei Shakespeare*) ist femer die kör- 
perliche UnvoUkommenheit stets der Ausdruck irgend einer geistigen 
Unvollkommenheit nach irgend einer Richtung hin, so bei Caliban, 
Richard HI., Junker Bleichcnwang, Falstafl', Thersites, Bardolph und 
vielen Anderen. Es fragt sich, ob und wie weit dies auch bei 
Othello der Fall ist. Zunächst scheint ihm der Dichter nur solche 
äusseren Mängel verliehen zu haben, welche der Hoheit und Schön- 
heit des Geistes keinen Abbruch thun. Die ganze Bedeutung seiner 
Mohrschaft scheint sich darauf zu beschränken, dass Shakespeare 
hier einmal bei hoher körperlicher Unvollkommenheit ausnahmsweise 
eine ungewöhnliche geistige Vollkommenheit darstellen wollte. Sehen 
wir näher zu, so stosscn wir zunächst auf das Wort Jago's : „So ein 
Mohr ist veränderlich in seinen Neigungen", welches andeutet, dass 
der Dichter wenigstens daran gedacht hat, wie wohl ein Mohr sich 
durch einige Charaktereigenthümlichkeiten von einem Weissen unter- 
scheiden könne. Jago's Notiz stellt sich zwar als falsch heraus. 



') lieber The base Indian 8. A. Schmidt im 12. Bando der Shakespeare - tJeber- 
sotzung S. 162. 

") Und wie es scheint bei aUen Philosophen seiner Zeit. 



\ 
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Othello ist tnni, dafür iindeu wir aber m Shakespeare's Quelle die 
Desdeinona zum Mohren sagen: „Ihr Mohren seid so hitziger Nat4ir. 
dass jede Kleinigkeit Euch zum Zorn und zur Rache reizt'' Im 
Othello der Tragiklie sehen wir wirklich eine übermässig leiden- 
schaftliche Natur, die tür gewöhnlich freilich gebändigt ist durch 
seine, in einer schweren Schule des Lebens errungene ausserordent- 
liche Selbstbeheri-schung , die aber einmal erregt zu unendlicher 
Käserei ausartet. Wenn ein weisser Mann zwar an sich diese Natur 
haben könnte, so lässt der Umstand, dass in des Dichters Quelle 
solch eine Natur als Charakteristicum eines Mohren erwähnt ist, 
darauf schliessen, dass Shakespeare auch in der Tragödie den Othello 
so maasslos rasen lässt, weil er Mohr ist Sind wir einmal zu der 
Veberzeugung gekonunen, dass die maasslose Wildheit der Eifersucht, 
diese Ilauptcharaktereigenthümlichkcit Othello's, welche ihm und 
Desdemona den Untergang bereitet, specifisch maurisch ist^ so haben 
wir \'eranlassung, weiter zu suchen, ob der Dichter ihm nicht noch 
andere kleinere Züge verlieh, die in seinem Charakter als Racen- 
eigenthümlichkeit erscheinen. Am Anfang des dritten Akts lässt 
Othello die Musik fortjagen, mit welcher Cassio ihm ein Ständchen 
bringt, und der Narr meint dabei „Musik zu hören, macht, wie man 
sagt, dem General kein sonderliches Vergnügen"; Othello wird hier 
als Musikverächter hingestellt und von Musikverächtern sagt Loreuzo 
im Kaufmann von Venedig: 

„Die liCgung ihres Sinns ist dumpf wie Nacht 
Und ihre Leidenschaften schwarz wie Erebus." 
Sollte die Zurückweisung der Musik Seitens des Othello vom Dichter 
vielleicht als psychologische Einleitung für sein folgendes finsteres 
Rasen hierhergesetzt sein V — Noch eine Situation im Kaufmann von 
Venedig erinnert aufs Lebhafteste an Othello, nämlich die Bewer- 
bung des Moln-en Marocco um die Portia. Eine Rede ist u. A. sehr 
ähnlich der Erzählung Othello's vor dem Senat. Marocco ist charak- 
terisirt durch die auU'älligc Uebei-schwänglichkeit seiner Redeweise, 
die bis zur Prahlerei geht. Bei Othello finden wir Verwandtes und 
sind geneigt, anzunehmen, dass der Dichter damit ebenfalls etwas 
specifisch Maurisches habe zeichnen wollen. Von Anderen ist sein 
devotes Küssen der Senatsbotschaft auflallig gefunden worden. — 

Betrachten wir das zweite Paar P^milie und Jago. Eniilie ist 
ein junges Weib, wenig älter als Desdemona, denn Jago hat erst 
28 Jahre. Sie trägt den Grundcharakter einer Ncrissa, aber in einer 
üppigen Atmosphäre, sich zu ihr verhaltend wie Desdemona zur 
Miranda. Sie liebt den Jago, aber wesentlich sinnlich, Sie ist ihm 



— 121 — 

treu, aber sie würde, falls er sie nicht sinnlich befriedigte, ihre Be- 
friedigung anderwärts suchen, vorausgesetzt, dass sich eine beson- 
ders günstige Gelegenheit böte. Obwohl treu und guten Herzens ist 
sie auf diese Weise typisch lür die tippigen Frauen Venedigs, welche 
Jage übertreibend also charakterisirt : 

„Die Sterne sehen in Venedig Dinge, 

Die nie der Gatte schaun darf; das Gewissen 

Heisst dort nicht unterlassen, nur verbergen." 

Jago behandelt sie zuweilen abstossend, aber sie vermerkt dies 
nicht besonders übel, weil sie offenbar anderweit entschädigt wird. 
Das eheliche Verhältniss zwischen Jago und Emilie hat einen Zug 
von Lüsternheit, wie sich besonders in ihrem kleinen Zwiegespräch 
(III, 3) zeigt 

Dieser Zug von Lüsternheit bei Jago ist sein Hauptunterschei- 
dungsmerkmal von allen anderen ähnlichen Bösewichtern Shake- 
speare's. Dass die Eifersucht, zuerst auf Othello, dann auf Cassio, 
den Jago zu der Ungeheuerlichkeit seiner Bosheit antreibe, redet 
sich dieser zwar grösstentheils ein , um sein Gewissen zu betrügen, 
aber ein Anflug von Eifersucht ist in der That bei ihm vorhanden, 
wie sich auch bei seinem Auftreten (III, 3): How now! wliat do you 
here ähne^' zeigt; nur über die Stärke dieser Leidenschaft täuscht 
er sich selbst Ebenso verhält es sich mit seiner Liebe zu Des- 
demona. Da er dem Mohren Weib um Weib wett machen will, 
spornt er seine Bosheit, indem er sich absichtlich in ein lüsternes 
Verlangen hineindenkt Er sagt: 

„Jetzt lieb' ich sie selbst 
Und nicht aus Lüsternheit, wiewohl vielleicht 
Ich manche gleiche Sünde schon beging," &c. 

und in der That ist seine Lüsternheit nur ein untergeordneter Grund 
für seine Pläne, denn er lässt sich von ihr nicht beherrschen, aber 
sie ist ein Grund. Seine Haupttriebfedern sind, wie bei allen Shake- 
spearischen Bösewichtern, Ehrgeiz und Intriguirsucht, er selbst sagt 
fälschlich Hass und Rache. Wenn Othello den Cassio zum Lieute- 
nant machte und nicht ihn, so lag dies derart in den Verhältnissen, 
dass er in Wahrheit darum weder Othello noch Cassio, welche ihn 
Beide aufrichtig lieben und ehren, mit Hass und Rache verfolgen 
kann. Gervinus scheint uns zu irren, wenn er in dieser Ernennung 
auf Seite Othello's wirklich eine ungerechte Bevorzugung des Schlech- 
tem vor dem Bessern sieht Cassio ist offenbar von vornehmerem 
Stande, wie auch seine schliessliche Ernennung zum Gouverneur von 
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Cypei-n zeigt , und hat ferner eine höhere und nicht bloss rein mili- 
tärische Vorbildung, weshalb ihn Jago einen Rechenmeister, einen 
Theoretiker nennt. Cassio machte, wenn man sich bei jenen, mit 
den unsrigen nicht vergleichbaren Verhältnissen so ausdrücken darf, 
von Anfang an die höhere Carriere, während Jago sich erst durch 
Auszeichnung in der Praxis den Zugang dazu öflfncte. Dass Jago 
den Cassio einen verächtlichen Florentiner nennt, widerspricht dieseuL 
Aber andrerseits sagt Cassio vom Jago, er kenne keinen zweiten 
Florentiner, der so gütig und ehrenhaft sei, wie Jago. Cassio spricht 
also ebenfalls verächtlich über die Florentiner, was er nie thun 
würde, wenn er selbst Florentiner wäre. Eins von Beiden muss 
falsch sein und wir meinen das Erste. 

Wir kommen zum dritten Paar, Cassio und Bianca. In diesem 
Verhältniss sowohl, wie in seiner Galanterie gegen Desdemona und 
Emilie zeigt sich Cassio's Ueppigkeit Ein Mann wie Cassio könnte 
sich wirklich sehr leicht in Desdemona verlieben, wenn er nicht in 
Bianca eine Ablenkung hätte. Bianca ihrerseits, die sich ihm doch 
für Nahrung und Kleidung verkauft hat (was Jago weiter von ihr 
erzählt scheint Verläumdung zu sein) verfolgt ihn mit der heftigsten 
Liebe und einer merkwürdigen Art von Eifersucht, einem dritten 
Seitenstück zu derjenigen Othello's, (das zweite war Jago's Eifer- 
sucht). Cassio betraclitet die Bianca zwar nur als ein sinnliches 
Befriedigungsmittol, aber das eheliche Verhältniss hat auch ihn mit 
einem geistigen Bande an sie geknüpft, welches man Liebe nennen 
kann, wenn es aucli wieder etwas ganz anderes ist, als die schon 
besprochenen Arten der (iattenliebe. Cassio ist sehr lax in seiner 
Moral, aber daneben gewaltig zartfühlend im Ehrenpunkt. Ritter- 
lich durch und durch, bildet er mit seiner überschwänglichen Klage 
um den Verlust seiner Ehre das Seitenstück zu den Klagen Othello's, 
dass er nun ganz ehrlos sei und alle Welt ihn verachten werde. — 
Eigenthümlich zeigt sich die Liebe in Rodrigo, der in der Quelle 
mit Jago Eine Person ist. Offenbar kcmimt es ihm nur auf den 
sinnlichen Genuss an, ob Andre zugleich mit ihm gemessen, ob er 
Desdemona dadurch zu Gnmde richtet, ist ihm gleichgültig. Diese 
Liebe ist höchst unedel, aber sie ist so stark, dass er ihr Ver- 
mögen, Ehre und Leben opfert. Wenn er nur sein Ziel erreicht, 
so will er's von Anfang an darauf ankommen lassen, selbst darüber 
zu Grunde zu gehen. Rodrigo wu*d häufig falsch als Dummkopf 
aufgefasst und auch so dargestellt Er lässt sich zwar immer 
* wieder von Jago täuschen , aber nicht aus ursprünglicher Schwäche 
seines Verstandes, sondern aus Verblendung seiner Leidenschaft 
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und vor Allem, wegen der augenscheinlichen Unnatürlichkeit der 
Liebe Desdemona's zum Mohren. — 

Die Redefiguren der Tragödie, die keinen besonderen, indivi- 
duellen Charakter tragen, dienen zur Illustrirung, einerseits des 
kriegerischen Geistes und empfindlichen Ehrgefühls, andrerseits der 
Ueppigkeit der Zeit. So für letztere Seite das Gespräch des Narren 
mit den Musikern. — 






lieber den ureprüiiglichen Text des King 

Richard m. I 



IV. Delins. 



1/ie Herausgeber der Cambridger Shakespeare-Ausgabe äussern 
sich in der Vorrede des fünften Bandes, welcher King Richard IIL 
enthält, folgendermaassen über das Yerhältniss des Quartotextes 
dieses Schauspiels zum Foliotexte desselben: 

The rcspectiye origin and authority of the first Quarto and the 
first Folio texts of Richard III. is perhaps the most difficult question 
which presents itsclf to an editor of Shakespeare. In the case of most 
of the plays a bricf survcy Icads him to form a definite judgment; in 
this, the most attentive oxamination scarccly enables him to propose with 
confidence a hypothetical conclusion. 

The QuartOy Q 1, contains passagcs not found in the Folio, F 1, which 
are essential to the understanding of the context : the Folio on the other 
hand contaius passagcs equally essential, which are not found in the 
Quarto. 

Again, passagcs which in the Quarto are complete and consecutiTe, 
are amplificd in the Folio, the cxpanded tcxt bcing quite in the manner 
of Shakespeare. The Folio, too, contains passages not in the Quartos, 
which, though not necessary to the sensc, yct harmonize so well, in sense 
and tone, with the context that we can havc no hesitation in attributing 
them to the author himself. 

On the other hand, we find in the Folio some insertions and many 
alterations which we may with equal certainty affirm not to be due to 
Shakespeare. Somctimes the alterations seem mercly arbitrary, but 
more frequently they appear to have boen made in order to avoid the 
rocurrence of the sarae word , even wherc the recurrence adds to the 
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of the passage, or to oorreot a supposed defect of metre, although 
metre cannot be amended cxcept by spoiling the sense. 
Occasionally we seem to find indications that ccrtain turns of phrases. 
of words or metrical licences, familiarly enough to Shakespeare 
d Jiis earlier contemporaries , had become obsolete in the time of the 
and the passages modified accordingly. In short, Kichard III. 
even before the publication of the Folio to hayc been tampered 
ith by a namcless transcriber who worked in the spirit, though not 
th the audacity, of Colley Cibber. 

The following scheine will best explain the theory which we sub- 
as a not impossible way of accounting for the phenomena of the 

■ 

AI A2 



i. 



B2 



Ql Fl 

Al is the Anthor's original MS. Bl is a transcript by anothcr 
liand with some accidental omissions and, of course, slips of the pcn. 
^rom this transcript was printed the Quarte of 1597, Ql. 

A2 is the Author's original MS. revised by himself, with correc- 

^^^ttoQS and additions interlinear, marginal, and on inserted leaves. B2 

:;£:::;k a copy of this reyised MS., made by another band, probably 

tiker the death of the Author and perhaps avery short time before 1623. 

As the stage directions of the Folio, which was printed from B2, are 

^ 'pore precise and ample as a rule than those of the Quarte, we may 

L.- lüfer that the transcript B2 was made for the library of the theatre, 

^ perhaps to take the place of the original which had become wom by 

WKtf for Richard III. continned to be a populär acting play. Some 

anrioue, thongh not freqnent, coincidences betwecn the toxt of the Folio 

9oä that of the Quarte of 1602, lead us to suppose, that the writer of 

i:^ SBS had occasionally recourse to that Quarte to Supplement passages, 

^irbioh, by being frayed or stained, had become illegible in A2. 

.^ Assumingthe truth of this hypothcsis, the object of an Editor must 

be to giye in the text as near an approximation as possible to A, 

-rqecting from Fl all that is due to the unknown writer of B2 and 

*^aapplying its place from Ql, which, errors of pen and press apart, cer- 

' tnnly came from the band of Shakespeare. In the construction of cur 

"^lext we have steadily bome this principle in mind, only deviating from 

it in a few instances where we have retaincd the expanded yersion of 

^ the Folio in preference to the briefer yersion of the Quarte, eyen whcn 

we incline to think that the earlier form is more terse and therefore 

f not likely to haye been altered by its Author. Our reason is this: as 

the Folio yersion contains substantially that of the Quarte and as the 

* qnestion does not admit of a positiye decision we prefer the risk of 

^ putting in something which Shakespeare did not to that of leaying out 
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AoiDcthing which ho did writo. CoeteriB paribus, we hare adopted flw 
reading of the Quarte. 

lu conclusion we commcnd a study of the text of RieliardllL to 
those, if such there be, who imagine that it is possible by the ezerciM 
of critical skill to rcstore with certainty what Shakespeare wrote. 

Ehe wir uns anschicken, der im letzten Passus enthaltenei 
Aufforderung Folge zu leisten, wollen wir zuvörderst die Bedenken 
nicht verschweigen, welche auf den ersten Blick schon die von den 
Herausgebern der Cambridge Edition aufgestellte Hypothese zu e^ 
regen geeignet ist. Wir bedienen uns dabei der Kürze w^en der 
von ihnen in obigem Schema aufgestellten Bezeichnungen, auf die 
Gefahr hin, dass wir späterhin uns veranlasst sehen könnten» ein 
anderes und zwar bedeutend reducirtes Schema an die Stelle des 
ihrigen zu setzen. Denn eine Reduction wird sich wohl ab 
rathsam empfehlen, den so zahlreichen Factoren gegenüber, welche 
nach der Ansicht der Cambridge Edition mitgewirkt haben sollen, 
um aus dem Texte A i endlich den Text F i hervorgehen zu lassen. 
Es sind, wie wir sehen, dieser Factoren nicht weniger als fünf: 

1) Bi, derCopistdes Shakespearischen Originalmanuscripts, der 
sich gelegentliche Auslassungen und Schreibfehler bei seiner Arbeit 
zu Schulden kommen liess; 

2) Qi, der Setzer und Drucker der ersten Quartausgabe, auf 
dessen Rechnung die bei jedem Einzeldruck Shakespearischer Dramen 
in Quarte gleichsam selbstverständlichen Nachlässigkeiten und In- 
correcthcit^n kommen müssen, obgleich die Cambr. Edd. hier gerade 
diesen Punkt mit Stillschweigen übergehen; 

3) A2, der Dichter selbst, welcher seine Originalhandschrift 
wieder durchging und mit Verbesserungen und Zuthaten zwischen 
den Zeilen, am Rande und auf eingeschalteten Blättern versah; 

4) B2, der Copist der Handschrift A2, der aber keineswegs ein 
blosser Copist war, wie Bi, sondern mit dem ihm vorliegenden 
Texte sich alle möglichen Freiheiten gestattete, in der von den 
Cambr. Edd. vorher charakterisirten Weise; 

5) Fl, die Setzer und Drucker der Folio, von deren Mühe- 
waltung in Bezug auf B2 dasselbe gilt, was, bezüglich des Satzes 
und Druckes der Qi, von Bi anzunehmen ist; denn so unwahr- 
scheinlich es ist, dass wir in Qi einen auffällig genauen Abdruck 
von Bi besitzen, ebenso unstatthaft erscheint die Annahme, dass 
B2 unverändert in Fi übergegangen sei. 

Die Hypothese von diesen fünf einwirkenden Factoren hätte 
trotz ihrer augenfälligen Künstlichkeit und Kühnheit uns vielleicht 
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plausibel gemacht werden können, wenn die Cambr. Edd. zugleich 
Yersucbt hätten, wenigstens in einer vcnuuthuiigsweise aufgestellten 
Reihe von Belegstellen die denkbare Einwirkung jedes ein/olnen 
Factors darzuthun. Da sie aber in der Theorie auf solchen Nach- 
weis verzichtet haben, müssen wir uns schon an ihre Praxis halten, 
d. h. an die Auswahl, welche sie unter den verschiedenen Lesarten 
für die Construction ihres Textes treffen. Dass sicr dabei überall 
Qi zu ihrer Gnnidlage machen und imr im dringendsten Nothfall 
Fl folgen würden, das liess sich freilich schon aus dem obencitirten 
Passus ihrer Vorrede entnehmen, und das finden wir auch auf allen 
Seiten, man möchte fast sagen in jeder Zeile, ihrer Ausgabe des 
Bichard III. bestätigt. Mit diesem Maassstab gemessen, erscheint 
die corrigirende und überarbeitende Thätigkeit, welche 15 2 dcnj 
Shakespearischen Texte angedeihen liess, in den Augen der Cambr. 
Edd. um so umfangreicher, je spärlicher sich in ihrer Ausgabe der 
Ton ihnen selbst charakterisirte Einfluss von A2, also des revidi- 
renden Dichters verspüren lässt. Nur die Zuthaten, die wir in 
Fl finden, haben die Cambr. Edd. in ihren Text mit hinüber- 
genommen, obgleich sie auch in Bezug auf diese ihre Bedenken nicht 
verschweigen, wenn sie in ihrer Vorrede (vgl. oben) in einigen 
Fällen the expanded Version of fhe Folio, im Gegensatze zu thc hriefer 
Version of fhe Quarto, kaum als eine von Shakespeare herrührende 
Verbesserung ansehen mögen. Was aber die sonstigen correäions 
betriift, welche nach der Theorie ihres Schema's aus der Feder des 
Dichters selbst in A2 gekommen und dann durch die Venuittlung 
von B 2 in Fi übergegangen sein müssten , so erscheint deren Zahl in 
der Praxis der Cambr. Edd., d. h. in ihrem Text, als eine so ver- 
schwindend kleine, dass nach dieser Seite hin die Charakteristik, 
die sie von A2 entwerfen: the Atühor's original MS. revised by 
himself, wUh correäions etc. kaum zutreffend heissen kann. 

Bei diesem Sachverhalte muss sich um so mehr unsere Auf- 
merksamkeit auf B2 wenden, der, abgesehen von den Zuthaten 
und einigen wenigen Verbesserungen von unbestrittenster Autorität, 
so ziemlich Alles zuzuschreiben ist, was an abweichenden Lesarten 
durch das ganze Drama liindurch Fi von Qi unterscheidet. Die 
Cambr. Edd. halten es für wahrscheinlich, dass B2 nach Shake- 
speare's Tode, vielleicht kurz vor der Veröffentlichung der Folio 
verfasst sei, und zwar für die Bibliothek des Theaters, in welchem 
Richard III. fortwährend zur Aufführung gelangte. — Da wirft sich 
denn zunächst die Frage auf, ob sich gerade mit solchem scenischen 
Zwecke so durchgreifende und eingreifende Aenderungen vertragen 
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hätten, wie sie der Urheber von B2 sich überall mit dem ihm vor- 
liegenden Texte verstattet haben müsste. Nach diesem vorliegCDden 
1'exte war ja liichard III. längst von den Schauspielern einstudiit 
und eine lange Reihe von Jahren hindurch von der Truppe des 
lilackfriarstheatei-s aufgeführt worden. Welche heillose Verwirrung 
hätte da unter den Schauspielern eine Neuerung wie die Benutzung 
des Theatermanuscripts B2 anstiften müssen, die Benutzung eine 
Textes, der in jeder Rede, ja oft in jeder Zeile einer Scene von dem 
bisher recipirten abwiche! Allenfalls Hesse sich denken, dass m 
so unberufener Shakespeareverbesserer, wie B2 den Cambr. Edd. 
zufolge gewesen sein muss, seine ebenso undankbare wie mühsame 
Arbeit an einen Text verschwendet hätte, den er etwa durch den 
Druck veröflFentlichen wollte, in der Meinung, damit den Lesern 
etwas Besseres zu bieten, als die fünf Quartausgaben , welche zu 
Shakes])eare's Lebzeiten nacheinander erschienen und überall ve^ 
breitet waren. Aber von solcher Absicht einer Veröffentlichung 
durch den Druck verlautete bisher weder Etwas, noch reden die 
Cambr. Edd. davon wie von einer Möglichkeit oder WahrscheiDlich- 
keit. Auch die sechste Quarto, welche 1622 erschien, also zu einer 
Zeit, in welche von den Cambr. Edd. die Entstehung von B2 vc^ 
muthungsweise gesetzt wird, bringt nur den Text von Qi, denjenigen, 
den das Lesepublikuni also längst als den einzigen ihm zugänglichen 
kannte und kaufte. Und selbst nach der Erscheinung der Folio im 
Jahre 1023 besteht dieses Verhältniss fort. Die siebente und die 
achte Quartausgabe, von 1629 und 1634, bringen den alten Quarto- 
text von 1597, ohne auf den inzwischen publicirtcn Foliotext die 
mindeste Rücksicht zu nehmen. Wir sehen : es gab alle diese Jahre 
hindurch zwei verschiedene und verschiedenen Zwecken gewidmete 
Texte Richard's III., von denen jeder in seinem Kreise als authentisdi 
und ausschliesslich galt und populär war und blieb: der Quartotext 
für die Leetüre in einer ganzen Reihe wohlfeiler Volksausgaben 
verbreitet, das rechtmässige oder unrechtmässige Eigeuthum wech- 
selnder Verleger, erst des Andrew Wise und dann des Matthew 
Lawe; ei^t ohne Xamcn des Verfassers leidlich correct gedruckt 
später mit dem Namen des Verfassei-s, aber in innuer zunehmender 
Vernachlässigung der verhältnissmässigen Correcthcit, welche die 
Edifio Frinccps auszeichnet; andererseits der Foliotext, das Eigefi- 
thum der Shakespearischen Schauspielergesellschaft, und als solches 
jenen Druckern und Verlegern in seiner eigen thümlichen Fassung un- 
zugänglich, wenigstens bis zur Erscheiimng der Folio im Jahre 1621 
aber dem Publikum nichtsdestoweniger sehr wohl bekannt \ai 
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vertraut, durch die in ununterbrochener Reihenfolge fortgeführten, 
durch die Kette schauspielerischer Tradition untereinander ver- 
knüpften Aufführungen im Blackfriars- und im Globustheater. 

Ist nun, wie wir sahen, die Existenz des B2 als eines Thcater- 
manuBcripts zum Gebrauch der Schauspieler höchst zweifelhaft ge- 
worden, so dürfen wir wohl einen Schritt weiter gehen und auch 
die Existenz des A2, eines vom Dichter selbst in allen Theilen 
revidirten, mit Correcturen und Zusätzen versehenen Theater- 
manuscripts anzweifeln. Hätte Shakespeare zu irgend einer Zeit in 
dieser Weise die bessernde Hand an sein Drama legen wollen, so 
konnte, scheint es, ihn nur Ein Zweck dabei leiten. War diese 
seine Umarbeitung, wie wir nach seiner ganzen sonstigen Praxis 
annehmen müssen, lediglich für das Theater bestimmt, so hätte sie 
die Beseitigung etwaiger Mängel in der Charakteristik der Per- 
sonen, in der Entwicklung der Handlung, die dem Dichter im Laufe 
der Aufführungen klar geworden wären, bezwecken müssen. Aber 
gerade in dieser Beziehung unterscheidet sich der Foliotext durch- 
aus nicht von dem Quartotcxt. Die Abänderungen, zahllos wie sie 
sind, modificiren nirgendwo die Charakteristik oder die Handlung 
und würden also, ohne ersichtlichen Grund als reine Wortvertau- 
schungen vom Dichter vorgenommen, für die scenische Darstellung 
dieselben verwirrenden Uebelstände herbeigeführt haben, auf welche 
wir schon vorhin hindeuteten, als wir die Möglichkeit oder Wahr- 
scheinlichkeit der Existenz von B2 discutirten. Man weiss aus 
andern Beispielen, *) wie sorgsam Shakespeare die Gewohnheiten und 
Anschauungen seines Theaterpublikums zu beachten pflegte, \vie er 
lieber an diese anknüpfen, als ihnen entgegentreten mochte; sollte 
er da, ohne ersichtlichen Zweck, mit einer Unmasse rein verbaler 
Aenderungen diese sonst so gewissenhaft von ihm beachtete Tradition 
gestört und zerrissen haben bei einem Drama, das wie Richard UI. 
durch ununterbrochene Aufführungen den Theaterbesuchern nicht 
nur lieb und werth, sondern zu einem grossen Theile gewiss fast 
wörtlich im Gedächtnisse warV Und zu welcher Zeit etwa hätte 
Shakespeare sich zu solcher Revision seines Dramas veranlasst sehen 
sollen? Doch wohl schwerlich kurz nach der ersten Aufführung, wo 
die Schauspieler, die eben erst den einen Text einstudirt und dem 
Publikum zu Gehör gebracht, alsbald einen ganz andern Text des- 
selben Schauspiels hätten lernen und vortragen müssen. Wenn 

') Wir verweiHun Über dieHen Punkt auf die Ahhandlunt^ „Uebcr Sliakespearo's 
Tinion of Atbena** im zweiten Jabrgang dieses Jahrbuchs (S. :U0— 341.) 
Jährlich VII. 9 
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dieser vermeintlichen Shakespearischen Revision namentlich alle die 
Zusätze zuzuschreiben wären, welche die Folio vor der Quarto vor- 
aus hat, so Hesse sich allenfalls ein chronologischer Fingerzeig für 
deren Einschaltung errathen in dem Titelblatte der dritten Quarto 
von 1602, wo TJic Tragedie of Khig Richard IIL als Neidy (Uig- 
mented By William Slwkespeare bezeichnet wird. Diese dritte 
Quarto ist freilich in der That nur ein blosser Abdruck der vorher- 
gehenden zweiten Qimrto ohne alle Zuthaten, aber die lügnerische 
Notiz des Titelblattes Hesse vermuthen, falls sie nicht ganz aus der 
Luft gegriffen ist, dass um die Zeit von 1602 von solchen Zuthaten : 
von des Dichters Hand verlautete, mit welchen das Drama damals 
auf der Bühne bereichert worden sei. Indess bleibt das vorläufig 
eine Hypothese, welche ihre Begründung erst in einer Prüfung der- 
jenigen Zusätze finden muss, welche die Folio vor der Quarto vor- 
aushat, d. h. in einer Prüfimg, ob diese vermeintlichen Zusätze 
wirklich später erst von Shakespeare eingeschaltet sind in A2, oder 
ob sie sich schon in A i fanden und nur aus irgend welchem Grunde 
in Qi fehlen. 

Von dem negativen Verfahren, welches wir bisher der Hypothese 
der Cambr. Edd. gegenüber innehalten mussten, gehen wir nunmehr 
zu einem positiven über, indem wir unsre eigne Hypothese über das 
Verhältniss des Quartotextes zu dem Foliotexte von Richard III. 
zimächst aufsteUeu und sodann in eingehender Musterung der ver- 
meintlichen Acnderungen mid Zusätze zu begründen versuchen. Nach 
unserer Ansicht, die wir freilich erst jetzt und auf Grund einer sorg- 
fältigen Prüfung des von den Cambr. Edd. in dankenswerthester 
VoUständigkcit beschafften Materials gewonnen • haben , ') bietet im 
Ganzen und Grossen uns die Folio den echten Shakespearischen 
Text, und zwar den ursprüugHchen , nicht etwa einen später vom 
Dichter revidirten und mit Zuthaten vermehrten; die Folio bietet 
uns den Text, der von je her auf der Shakespearischen Bühne ge- 
sprochen wurde und, handschriftlich in der Theaterbibliothek der 
Shakespearischen Truppe aufbewahrt, aus dieser zum ersten Mal 
in der Folio zum Druck gelangt ist. Die Quarto aber bietet uns 



') Dasa im Ganzen und Orossen die Lesarten der Folio in Riebard III. den Vor- 
zug vor den Lesarten der Quarto verdienen, stand uns, wie unsere beiden Ausüben des 
genannten Dramas bezeugen können, immer fest, aber wir erklärten diesen Vorzug aus 
einer nacbträglichcn Umarbeitung des ursprünglichen Textos durch den Dichter selbst 
— eine Annahme, die uns nach einem eingehenden Studium des von den Cambr. Edd. 
so erscliopfend gesammelten kritischen Apparats nicht länger haltbar erscheint. 
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denselben Text, wie er aus einer wahrscheinlich missbräuchlich und 
ohne die Vermittelung und Genehmigung Shakespeare's und seiner 
Theilhaber erlangten Abschrift durch die umarbeitende, vermeintlich 
Yerbessemde Hand eines Anonymus im Jahre 1597 von dem Buch- 
drucker Valentin Sims für den Verleger Andrew Wise gedruckt 
worden ist. Da diese VeröflFentlichung ganz ohne Zutliun der recht- 
massigen Eigenthümer des Schauspiels erfolgte, so mochten sich von 
vornherein alle an ihr P.etheiligten von jeder Rücksicht auf den 
Dichter, dessen Name das Titelblatt sogar unerwähnt liess, entbun- 
den erachten; sie mochten mit dem Texte nach Belieben schalten 
mid dreist alle solche Veränderungen mit ihm vornehmen, wie 
sie theils aus der Geschmacksrichtung des überarbeitenden Anonymus, 
tbeils aus rein muthwilliger Neuerungssucht entsprangen. Das Ver- 
fahren unseres Anonymus unterscheidet sich von dem ähnlichen 
Verfahren jener andern Anonymi, welche nach dem Dafürhalten be- 
währter Shakespearekritiker die ersten Quartausgaben von Rotneo 
and Jidiet und Hamlet bearbeitet haben, hauptsächlich dadurch, 
dass ihm eine, bis auf einige gelegentliche Schreibfehler und Aus- 
lassungen, vollständige und gute Abschrift des Originals vorlag, wäh- 
rend die ersten Herausgeber der beiden andern genannten Dramen 
sich mit überaus nachlässigen und unvollständigen Handschriften, 
die sie nothdürftig zusammenflickten und ergänzten, behclfen muss- 
ten. So konnte der Herausgeber der Quarte von Richard III. einen 
Text liefern, der, unbeschadet aller willkürlich mit ihm vorgenom- 
menen Aenderungen, im Ganzen und Grossen den Eindruck einer 
unverfälschten Shakespearischen Arbeit machte und walirscheinlich 
auch auf uns machen würde — wenn etwa die Herausgeber der 
Folio, wie in einigen andern Fällen, auch in diesem Falle für ihre 
Gesammtausgabe den Quartodruck statt des Theatermanus£ripts be- 
nutzt hätten. 

Nach diesen Präliminarien, welche selbstverständlich nur eine 
Hypothese der andern entgegenstellen konnten, beginnen wir unsere 
eigentliche kritische Arbeit mit der Musterung derjenigen Verse 
und Stellen, welche sich allein in der Folio finden, und prüfen daran, 
tawiefem ihre Beschaffenheit und ihre Stellung im Context die An- 
nahme einer spätem Interpolation von Seiten des Dichters recht- 
fertige, oder aber den Schluss auf Auslassungen von Seiten des 
Herausgebers der ersten Quarte gestatte. Da diese „Zusätze", wie 
wir sie vorläufig noch bezeichnen wollen, durch das ganze Stück 
hindurch zerstreut, beiläufig 120 Verse betragen, so werden wir uns 
hier mit einer Auswahl derselben begnügen müssen und dürfen das 
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um so eher, als bei ihuen, die Entscheidung falle aus wie sie wolle, 
die Shakespearische Autorschaft kaum von irgend einer Seite an- 
gezweifelt worden ist. 

In dem Monolog der Anna (A. 1, Sc. 2) hat die Folio zwei 
einzelnstehende Verse mehr als die Quarte: 

Cursed tlie blood tlmt let this blood from lience! 
und Änd tJiat be lieir to his unhappiness! 
Der erste Vei*s mag aus Versehen von Qi ausgelassen sein, da 
auch die beiden vorhergehenden Verse mit Cursed beginnen. Den 
andeni Vers scheint aber der Anonymus, dem der eigenthümliche 
Sinn von unhapphiess an dieser Stelle nicht recht einleuchten mochte, 
der platten Verständlichkeit aufgeopfert zu haben — ein Verfahren, 
das wir unserm Anonymus noch an manchen Stellen werden nachzu- 
weisen haben, an Stellen, wo er dann das Wort des Dichters mit 
seinem eignen vertauscht. Dass aber Shakespeare diese beiden 
Verse nicht etwa erst später eingefügt haben kann, das geht hin- 
länglich ans dem Context hervor. Cursed the Uood etc. bildet die 
vollkommene Antithese zu dem vorhergehenden Cursed the heart etc. 
— Und A^id tJuU be heir etc. vervollständigt erst den Fluch, den 
Anna auf Richard's künftiges Kind herabruft. Dasselbe soll nicht 
bloss bei der Geburt schon mit seiner Hässlichkeit die Mutter er- 
schrecken, sondeiTi auch fernerhin alle bösen Eigenschaften des argen 
Vaters erben. 

Ein längerer Passus, 12 Verse, fehlt in derselben Scene in Qi 
da, wo Gloster von seinen Augen spricht, die niemals weinen 
konnten : 

Tliese eyes ivhidi never shed renwrsefxd tear 

bis TJiy beauty hath, and made them blind with weeping. 
Der Anonynms strich ihn als überflüssig, weil darin auf historische 
Ereignisse angespielt wird, die vor unser Drama fallen. Wir wissen 
aber, wie sorgfältig Shakespeare überall die Fäden zwischen den 
drei Theilen des King Henry VI. einerseits und Richard III. andrer- 
seits festhält und weiterspiimt. Namentlich musste das sein Augen- 
merk bei der ersten Abfassung unsres Dramas sein, das zunächst 
als Fortsetzung und Schluss der grossen Lancaster - Tragödie bei 
seinem Publikum sich einführen sollte. Späterhin, als die eminente 
Popularität dieses letzten Schauspiels dasselbe gleichsam von seinen 
Vorgängern losgelöst und auf eigne Füsse gestellt hatte, konnte dem 
Dichter weniger darum zu thun sein, solche geflissentliche historische 
Reminiscenzcn aus den vorhergehenden, weniger beachteten Lancaster- 
tragödiiMi durch specielle Einschaltungen wieder aufzufrischen oder 
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seinem Publikum einzuschärfeu. Aber davon abgesehen, wird jeder 
Leser, wenn er die vorhergehenden Verse liest: 

Those eyes of thine from mine have drawn sali tears, 
Sham'd their aspect wUh störe of chüdish drops, 
eine weitere Ausführung des darin erst angedeuteten Gedankenganges 
erwarten, und diese weitere Ausführung bietet uns nur der Text 
der Folio, während die Quarte ohne Weiteres abbrechend fortfährt: 

/ fiever sued to friend nor enemy 
und damit deutlich genug das Vorhandensein einer nicht vom Dichter 
herrührenden Lücke spüren lässt. 

Wenn Gloster (A. 1, Sc. 3) auf die Drohung der Königin Eli- 
sabeth, dass sie ihrem Gemahl die ihr zugefügte Unbill klagen 
werde, erwidert: 

Looky what I have said 
I will avouch in presence of the kifig, 
so konnte er sich die bösen Folgen solcher Freimüthigkeit nicht 
verhehlen und musste hinzufügen, was wir nur in der Folio 
finden : 

/ dare advetiture to he sent to tlie Tower, 
Dass dem Dichter diese Consequenz erst später klar geworden sein 
sollte, ist ganz undenkbar; sehr denkbar ist aber, dass der über- 
arbeitende Anonymus den betreffenden Vers überschlagen hat. 

In derselben Scene tilgte der Anonymus eine Bezugnahme auf 
frühere Vorgänge. 

Gloster. Wert tlwu iwt hanished on pain of death? 
Q. Mar. I was; hU I do find niore pain in banishnmU 
Than death can yield me here hy my abode. 
Shakespeare's Publikum, welches zum Schluss von K. Henry VI. 
Third Part die Königin Margarethe nach Frankreich in's Exil hatte 
wandern sehen, musste natürlich sehr erstaunt über ihr unerwartetes, 
noch dazu von der Chronik nicht berichtetes Wiedererscheinen in 
England sein; und ebenso natürlich musste der Dichter sich ver- 
anlasst fühlen, das befremdende Wiederauftreten der Margarethe zu 
erklären. Der Anonymus freilich, der es nur mit der Zubereitung 
eines einzelnen Richard III. für den Druck zu thun hatte, durfte 
diese orientirenden Verse als überflüssig und störend streichen. 

Die Erzählung seines Traums (A. 1, Sc. 4) beginnt Clarence 
mit den Worten, die bezeichnend genug von seinem gegenwärtigen 
Gelängniss im Tower ausgehen: 

Methoughfs tJiat I had broketh from the Tower 
Äfid was embarh'd to cross to Burgwndy. 
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Ist es wahrsclieiuliclier , dass der Dichter diese beiden Verse der 
Folio aub dem eincu der Quarto: 

MefhotifiMs I was entbarK'd for Burgundy 
nachträglich erweitert hat, oder dass der Anonymus die ursprüng- 
lich vorhandenen willkührlich in solcher Weise verkürzte und ver- 
stüininclte, vielleicht weil ihm die Erwähnung des Tower hier wie 
an einer Stelle der vorhergehenden Scene (vergl. oben) überflüssig 
schien? Weiterhin fehlt in derselben Traunierzählung der Vers: 

All scatter\l in (he bottom of (he sea. 

EheClarence erzählt, dass einige Juwelen in den Augenhöhlen 
der T()dtenk(>i)fe gestcH.'kt, niusser doch zuvor berichten, wiesämmt- 
liche Kleinodien zerstreut auf dem Meeresgrunde lagen, was der 
Anonymus freilich übersah. 

Das kurze und rührende Gebet, welches Clarence vor seinem 
Entschlummern spricht : 

God! if my deep prayers cannot appcase thee d:c. 
entspricht so ganz Shakespeare's bekannter Manier, auf kommende 
Ereignisse im Voraus hinzudeuten, also hier auf die Gefahren, welche 
der Eamilie des Clarence drohen, dass wir schon deshalb hier keinen 
spätem Zusatz des Dichters annehmen könnten, selbst wenn nicht 
die willkührliche Auslassung dieser vier Verse in der Quarto einen 
schroflen, unvermittelten üebergang herausstellte von den Versen: 

Brake nhiiryy I havc dmie tJwsc thinys &€. 
zu den darauf folgenden, an denselben Brakenbury gerichteten: 

I pray tliec, ycntle keeper, stay by nie c&c') 

Der bedeutsame Zug, dass die Mörder selbst erblassen, wenn 
sie dem erwachenden Clarence mit drohender Miene nahen: 

Your eyes do menacc nie. Why lock yot^ pale? 
ist (loch unscrm Dichter schwerlich erst später beigefallen, von dem 
Anonymus aber vielleicht gestrichen, weil er in seiner platten Ver 
ständlichkeit die drohenden Mienen der Mörder nicht mit deren 
blassem Aussehen zu reimen verstand. 

Die Abweichungen des Eoliotextes vom Quartotext ' gegen das 
Ende dieser Scene, beginnend mit den Worten: 



k 



M Der Anonymus, dem das nicht bestimmt genug klang, setzte dafür: 

Keeper, 1 pry'thoe, sit by mo awhilo 
und ändert denn auch consequenter Wviso weiterhin den Vers der Folio: 

Thero lies tho duko asleep — and thoro the keys 
in den Vers der Quarto um: 

Hero aro tho keys, thore sits thc duke aslocp. 
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See Murd, WluU shcdl tve do? 

Clar. Belenty afid save your sotds &c. 

haben bisher noch keine ganz befriedigende Ausgleichung gefunden, 
ohne dass deshalb die von der Folio und vielleicht schon im Manu- 
script an verkehrter Stelle eingeschalteten Verse als ein späterer 
Zusatz des Dichters zu betrachten wären. Wahrscheinlicher fand der 
Anonymus sie schon in seiner Handschrift vor und strich sie kurz- 
weg, weil er sie nirgendwo richtig einzufügen wusste. 

Nachdem (A. 2, Sc. 1) der sterbende König Eduard in directer 
Auflbrdcrung zunächst zwischen der Königin und Hastiugs schein- 
bare Freundschaftsbezeugungen provocirt hatte, nmsstc er, wie das 
Folgende ergiebt, eine ähnliche directe Auftorderung an Dorsct und 
Hastings richten. Das geschieht aber nur in der FoUo: 
K. Edtv, Dorsety enibrace Mm; — Hostings, love lord marquess. 
In der Quarte umarmen sich die Beiden aus freien Stücken, ohne 
vom König ausdrücklich gemahnt zu sein. 

Verhältnissmässig bedeutendere Auslassungen weist die Quarte 
in der folgenden Scene auf. Dem Dichter schien es ebenso ange- 
messen, wie dem Anonymus überflüssig, dass Dorset und Rivers 
ihrer Schwester und Mutter, der Königin Elisabeth, in deren wilden 
Schmerzausbrüchen Trost einzusprechen suchen, nicht aber theil- 
nahmlos dabeistehen. 

Gewiss sind also die Reden der Beiden: 
Dors. Comfort, dear nvother: God is much displeased t&c. und 
Hiv, Madayn, bethink you, like a careful nwther dtc. 
von denen die zweite die wesentliche Hindeutung auf das Kommende, 
auf die baldige Krönung des jungen Prinzen enthält, kein späterer 
Zusatz Shakespeare's. 

Noch handgreiflicher ist aber folgende, bedeutendere Auslassung 
von Seiten des Anonymus. Buckingham schliesst seine Rede, welche 
beginnt : 

You doiidy princes, mid Jieart-sorrawing peers 
mit den Worten: 

Me seenteth good, that toith sanw little train 
Forthwüh from Ludlow tJie young prince he fetcKd 
Hither to London to be croion^d mir hi'ng. 
Natürlich begehrt nun jeder Anwesende und ebenso jeder Zu- 
schauer zu wissen, weshalb der junge König in so verdächtiger imd 
auffalliger Weise nur „mit kleinem Gefolge" eingeholt werden solle; 
und Rivers fragt deshalb alsbald: 

Why with sonie little train, my lord of Buckingltam? 
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und erhält von Buckinghain eine Erklärung, die ihm selber wie den 
Hostings genügt und scheinbar auch Gloster überzeugt So steht 
es in der Folio, während iu der Quarto Gloster's, dem Vorschlage 
Buckingham's zustimmende Worte: 

ITien be U so, and go we to determine dtc. 
sich unvermittelt an die oben citirten Worte Buddngham's schUessen 
und das so mysteriös klingende toüh some litUe train ganz unerklärt 
lassen, als ob sich das so ganz von selbst verstünde. 

In A. 3, Sc. 1 ertheilt Buckingham dem dienstfertigen Catesby 
den Auftrag, Hastings auf morgen in den Tower zu bescheiden zur 
Berathung über die Krönung. Die betreflenden Verse: 
Afid summon him to-marrow to the Tower 
To Sit about the coronaiion 
fehlen aber in der Quarto, so dass in der folgenden Scene es durch- 
aus räthselhaft bleibt, was Hastings im Tower, wohin er auch nach 
dem Texte der Quarto zu gehen im BegriiSf steht, zu schaffen haben 
kann. 

Bisweilen streicht der Anonymus, der, wie wir sahen, der vom 
Dichter geflissentlich betonten Bezugnahme auf Vorhergegangenes 
und Kommendes abhold ist , einzelne Verse , selbst auf Kosten der 
Construction wie des Zusammenhanges. So spricht Grey auf dem 
Wege zu seiner Hinrichtung (A. 3, Sc. 3): 

Now Margarefs curse is falVn upon our headSy 
When she exclainCd m% Hostings, you and I, 
For Standing by when Richard stabb'd her son. 
So hat die Folio und so muss Shakespeare von vornherein ge- 
schrieben haben, da er unmöglich den mittlem, in der Quarto feh- 
lenden Vers erst später eingefügt haben kann. 

Wie unser Dichter ungern seine Personen im Laufe des Dramas 
auftreten lässt, ohne sie vorher namhaft gemacht und das Publikum 
auf ihre Erscheinung vorbereitet zu haben, so leitet auch Gloster 
die Komödie der Heuchelei, welche er den Londoner Bürgern vor- 
spielen will, schon zum Schluss von A. 3, Sc. 5 ein, indem er Level 
und Catesby bescheidet: 

Go, Lovel, with all speed to dodor Shaw; 
Go thou to Friar Penker; bid them both 
Meet me withvn this hour at Baynar^s casUe. 
Der Anonymus streicht diese drei Zeilen, und so weiss der 
Leser der Quarto gar nicht, wer die beiden Geistlichen doch sein 
lögen, zwischen denen Gloster (A. 3, Sc. 7) erscheint Und, was 
och schlimmer ist, der Leser merkt gar nicht, wie Gloster selbst 
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von lauger Hand diese lutrigue schon eingefädelt hat, ohne erst 
Buckinghani's dahin zielenden Rathschlag abzuwarten: 

A'^ul look yoit, get a praycr-book in your hand 

Atid stand betioeen two churchmen, good my lord, rf-c. 
Auf das Gebetbuch in Gloster's Händen macht denn auch 
Buckingham speciell nachher die Londoner Bürger aufmerksam, 
wenigstens in der Folio, denn in der Quarto strich der Anonymus 
den betreffenden Vers als eine müssige Wiederholung und ebenso 
den auf ihn folgenden: 

And See, a book of prayer in his haml; 

True ornxtnie^U to know a holy nmn. 
Andere in verschiedener Weise charakteristische Auslassungen 
hat sich der Anonymus zu Anfang derselben Scene gestattet. In 
Buckingham's Bericht von seinen Verhandlungen mit den Londoner 
Bürgern streicht er zunächst: 

with his contract witJi Lady Lucy 

And his contra^ct by deptäy in France, 
natürlich wiedemm, weil Shakespeare hier auf Punkte hinweist, die 
vor den Anfang des Dramas Richard HL fallen, also nach dem 
Dafürhalten des Anonymus die Leser der Quarto nicht weiter inter- 
essiren konnten. Er übersah dabei nur, dass das Vorhergehende: 
Glast ToucKd yoii tlie bastardy of Edward' s children? 
Buch I did; 
durch solche Streichung ganz unverständlich und räthselhaft wird. 
Die Kinder Eduard's, welche das Shakespearische Publikum für 
legitim hielt, konnten nur durch den Hinweis auf Eduard's frühere 
Verlobung mit der Lady Lucy und mit der Prinzessin Bona von 
Frankreich zu Bastarden gemacht werden. — Die folgende Anschul- 
digung des verstorbenen Königs in Buckingham's Munde: 

The insatiate greediness of his desires 
steht in der Quarto so vage wie möglich da und erhält erst ihre 
volle Bedeutung für die Londoner Bürger durch den folgenden Vers 
der Folio: 

And his enforcentent of the city tvives. 
Die auffälligste Streichung ist aber die dritte in dieser Rede 
Buckingham's , wo er auch den Eduard selbst, wie vorher dessen 
Kinder, zum }>astard macht: 

his own bastardy^ 

As being got, your father then in France: 

Wvthal I did infer your Inieametüs, 

Beitig the right idea of your father, dtc. 
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Wie ungeschickt, fragen wir, kommt da Buckingham Ton der Er- 
zeug iing Eduard's in Abwesenheit des Vaters auf Richards 
(Jcsichtszüge zu sprechen? Es fehlt eben der verbindende VeiN, 
den die Folio auf den Vers As behig dtc folgen lässt: 
And hin rescnMance, being not likc the diike. 
Nun erst konunt Sinn und Verstand in die Sache: Eduard, der 
Hastard, sah dem Herzog York uicht ähnlich, wohl aber Richard, 
der ächte Sohn. 

Einen längern Passus hat die Quarte gestrichen in der Antwort 
(iloster's auf Huckingham's Hitte, dass er selbst König werden möge 
Der Dichter, der hier ziemlich genau dem Bericht seines Chronisten 
folgt, lässt zuerst Gloster im Zweifel sein, ob er lieber stillschweigen 
o(h'r die Supplicanten bitter tadeln solle. Weshalb er sich auiEude 
doch zu Letzterm entschieden habe, das muss er natürlich motiviren. 
und (his thut er auch in zehn Versen der J'olio, während die Quarto 
diesen ganz unentbehrlichen Passus: 

//' not to answer, yoti might hajdy think dtc. 
bis Deflnitivcly thns I answer yoii 

weghisst und damit den stehen gebliebenen vorhergehenden Versen: 

I cannot teil if to dcpart in sUence 
(Jr hitttrly to spcak in your reproof, 
liest fittcth my dcgrcc, or yotir co)idition 

j(*(le r>eziehung und Erklärung entzieht. — Es ist schlechterdings 
un(l('nkl)ar, dass der Dichter hier in Gloster's so fein berechnetem 
Haisomicment zuerst eine klaffende Lücke gelassen, die er dann 
späti^r, nachdem er abermals bei seinem Chronisten sich Raths er- 
holt, mit dessen Hülfe ergänzt haben sollte. 

Zu Anfang des vierten Akts treten von der einen Seite die ver- 
wittwete Königin Elisabeth und die alte Herzogin von York aut 
v<»n der andern Seite Anna, Richard's nunmehrige Gemahlin, welche 
die junge Tochter des Clarence an der Hand hält. Natürlich be- 
griissen sich die Damen gegenseitig: 

Buch. Wlii) mccts tis liere'/ — my niece Plantagenet, 

Lcd in the hand of her kind aunt of Gloster? dc^ 

So in der Folio. In der Quarto nimmt aber in auffallig un- 
geschickter Weise die Herzogin von ihrer Schwiegertochter gar keine 
Notiz, sondern allein von ihrer noch unmündigen Enkelin. Der 
Anonymus liess nämlich nur den ei*stenVers stehen, strich das Fol- 
gende, einschliesslich Anna's Worte: 

A luippy and a joyfiU day to you 
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und änderte die Replik der Elisabeth, welche nach dieser Streichung 
freilich nicht mehr passen wollte: 

As much to yau, kind sister! Whither away? 
iolgcndemiaassen um: 

Sister, well inet, WJiUJier away so fast? *) 
Das leidige Versfüllsel so fast scheint sehr wenig dem gemes- 
senen langsamen Gange der trauernden Damen zu entsprechen. 
— Nebenbei bemerkt, erfahren mr aus dem ersten der hier gestri- 
chenen Verse zuerst die Thatsache, die Shakespeare, nach seiner 
uns bekannten Art, dem Publikum gleich beim Auftreten der be- 
treflcnden Personen anzudeuten nicht unterlässt, dass Richard mittler- 
weile sich wirklich mit Anna vermählt hat. 

Bisher fanden wir keine einzige Stelle, die wie ein späterer 
Zusatz von der Hand des Dichters aussah. Erst bei der Rede, 
mit welcher Elisabeth diese Scene schliesst, bei ihrer Apostrophe an 
den Tower, welche in der Quarte fehlt, läge die Möglichkeit wenig- 
stens einer nachti'äglichen Einschaltung vor. Und doch musste der 
Dichter von vornherein, als er diese Scene niederschrieb, gefühlt 
haben, dass Elisabeth nicht so stumm weggehen dürfe von dem 
Thor des Gefängnisses ihrer Kinder, in das man ihr den Eingang 
verweigert hatte. Wohl aber mochte der Anonynms diese patheti- 
schen, seinem prosaischen Geschmack vielleicht nicht zusagenden 
Verse streichen, in denen mit kühner aber acht Shakespearischer 
Personification der Tower als „rauhe Amme" und „mürrischer Spiel- 
genosse der jungen Prinzen" augeredet wird. — Gleichen Anstoss 
nahm wahrscheinlich die zahme Aesthetik des Anonymus an zwei Ver- 
sen aus Margarethe's Schilderung (A. 4, Sc. 4) des Höllenhundes 
Richard, die er auch gestrichen hat: 

ITuit reigns in gaUed eyes of weepiwj sotds; 

That excdlent graiul tyrant of tM earfh. 
Vielleicht hätte er sie doch stehen lassen, wenn er sie nicht so ge- 
stellt, wie hier und in der Folio, gefunden hätte; sondern in der 
offenbar richtigen Umstellung, die Capell zuerst mit ihnen vornahm : 

Tliot excellent grand &c, 
Thai reigns in &c. 
Am weitesten smd die Auslassungen der Quarte gegangen in der 

^) Der Anonymus hat zudem dicso geistreiche Wendung theilweise sich selber 
entlehnt A. 2, Sc. 3 beginnt in der Folio: 

Good morrow, neigbbour: Whither away so fast? 
In der Quarto wird daraus: 

Neighboufy well met: Whither away so fast? 
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nun folgenden Scene zwischen Richard und Elisabeth f A. 4, Sc 4)l 
Die unverhältnissmä8sig erscheinende Länge dieses Dialogs, wie er 
sich durch mehr als 200 Verse hinzieht, hat allerdings schon manche 
Kritiker befremdet, bis uns Oechelhäuser in seinem vortrefilichen 
P^ssay über Ilichard III. im dritten Jahrgang dieses Jahrbuchs deo 
Schlüssel des Räthsels darbot. Ist es aber denkbar, dass Shake- 
speare diese auch in der Quaito immerhin lange Scene, ohne das 
Bedürfniss der Aufführung zu berücksichtigen, noch nachträglich um 
beiläufig 70 Verse verlängert haben sollte? Ist es nicht viel wahr- 
scheinlicher, dass eine so l)eträchtliche Ausdehnung gleich in der 
ersten Ent Wickelung seines leitenden Gredankens gelegen hat, über 
dessen Verfolgung und Ausführung er dann vielleicht die theatralische 
Convenienz, die er nach der ßühnenprobe schon eher beachtet haben 
würde, aussör Acht liessV — Dass aber die Streichungen derQuarto 
hier nicht vom Dichter herrüliren können , indem sie die Kette des 
Raisonnements gewaltsam zerreissen, ist leicht nachzuweisen, hi 
der Quartü nimmt Richard die Anspielung der Elisabeth auf die Er- 
mordung ihrer Kinder durch ihn: 

My hohes were destin^d to a fairer decUh, 

If griice had hlessW thee with a fairer life 
in autt'älliger Weise ruhig hin und geht auf andre Dinge über. - 
In der Folio macht viel folgerechter Richard zuerst den schwachen 
Versuch, die ihm vorgehaltene Blutschuld von sich abzuwälzen: 

Yoti speak as if t1i<ü I Jmd slain my cousUis, 
worauf p]lisabctli ihn mit deutlicheren Worten als den Anstifter der 
Unthat bezeichnet: 

Cousins, indecd; and hy their unde cozen'd drc. 
Das ihm anstössige W'ortspiel mit cousins und cozen'd war wahr- 
scheinlich für den Anonynms ein Grund, die ganze Rede der Elisa- 
beth zu streichen. 

Noch viel ungenirter hat der Anonymus im weitereu Verlauf 
der Scene aufgeräumt. Er lässt auf Elisabeth's Worte: 

Tlkere is no other way; 

IJnless fhou cotddst put on some other sh<ipe, 

And not hc Richard that hath donc all iJiis 
alsbald als Richard's Antwort die Worte folgen: 

Infer fair EngUuuVs pcace hy this allian<^. 

So plump verfährt aber Shakespeare's Richard nicht. In den 

55 Versen, welche der Anonymus hier strich, macht zunächst Richard 

als Motiv seiner Unthaten seine Liebe zu der Tochter der Elisabeth 

"eltend; und als diese Rechtfertigung bei der Königin natürlich nicht 



verfangen will, stellt er ihr als Ersatz des Verlornen die Königswürde 
qnd eheliches Glück für ihre Tochter, für sie selbst das Verbleiben 
der Krone in ihrer Familie, die Hoiniberufung ihrer Verwandten 
aus dem Exil in Aussicht. Dann fragt Elisabeth, scheinbar nach- 
gebend, in welcher Weise sie denn ihre Tochter zu Richard's Gunsten 
stimmen könne, und darauf gicbt Richard ihr erst den Bescheid: 

Infer fair England's peace by this aUiance, 
den der Anonymus ungeschickt genug mit den oben citirten Worten 
der Elisabeth zusammengeflickt hat, obwohl dieselben weder eine 
Frage enthalten, noch auch ein 3 Hiudeutung auf Jemanden, dem 
Elisabeth „den Frieden England's vorstellen" solle. So steht das 
Infer denn in der Quarto ganz beziehungslos. Der Grund aber, 
weshalb er diesen Passus strich, lässt sich vielleicht errathen. 
Richard's Worte: 

Say, fiKxt I did all this for love of her ! 
implicirteu für den subtilen Geschmack unsers Aesthetikers eine un- 
dramatische Wiederholung der zu Anfang unsers Dramas der Anna 
gegenüber gespielten Heuchlcrrolle Richard's und mussten deshalb 
sammt der ganzen folgenden Rede den Platz räumen. 



Wenn wir sahen, wie willkührlich und ungeschickt der Anonymus 
den vollen Shakespearischeu Text des Richard III. in grösseren und 
kleinem Auslassungen zusammenstrich, so ist uns gewiss ein Zweifel 
gestattet, ob derselbe Mann auch wohl überall den Wortlaut dessen, 
was er stehen Hess, so weit respectirt habe, dass er nicht, sei es 
auf Grund seiner engherzigen Aesthetik, sei es im Drang der Ver- 
besserungslust, der er einmal den Zügel hatte schiessen lassen, 
Shakespeare's Phraseologie mit seiner eignen zu vertauschen in 
Versuchung gerathen sei. Und dieser Zweifel scheint uns in der 
That völlig gerechtfertigt zu werden durch eine weitere genauere 
und unparteiische Verglcichung der Varianten der Quarto und der 
Folio. Wir sehen uns, indem wir nunmehr zu diesem Thcil unserer 
Untersuchung übergehen, auch hier zunächst nach einem festen An- 
haltspunkte um und glauben den am sichersten in einem Kriterium 
der Metrik zu finden. 

Es ist bekannt, mit welcher genauen Regelmässigkeit Shake- 
speare in der frühem Periode seiner dramatischen Wirksamkeit den 
Blankvers bildete, und wie die metrischen Licenzen, mit denen er 
dieses Versmaass mannigfacher und lebendiger zu machen suchte, 
erst einer späteren Epoche seiner dichterischen Kunst angehören. So 



— 142 — 

dürfen wir denn von vornherein in Richard III. denselben Versbau 
erwarten, den wir in den drei Theilen des Henry VI. finden, um so 
eher, als im Sinne des Dichters diese vier Dramen ja nur Ein Ganzes 
ausmachen sollten. Wo wir also statt des streng gemessenen Verses 
der Folio einen uuregelmässigen in der Quarto finden, dürfen wir 
diese Anomalie getrost auf Rechnung des Anonymus setzen, der, 
namentlich am Schluss der Scenen, so wie in den kurzen Wechselreden 
das metrische Princip der Shakespearischen Jugendarbeiten so wenig 
wie überall dessen Stil respectirte. Bei den Beispielen, die wir aus- 
wählen, genügt in diesem Fall die einfache Gegenüberstellung zu- 
erst dessen, was der Dichter schrieb (Folio), dann dessen, was der 
Anonymus daraus machte (Quarto). 

(A, 1, Sc. 1) And tlic queevCs kindred are nmde gentlefolks 

And tJiat tJie queevCs kindred are made genflefoiks. 
(A, 1, Sc. ij) Are come from visiting his majesty 

Came froin visiting his niajesty. 
(ibid.) I cry tJiee niercy then: for I did think 

TJien I cry tJiee niercy, for I Iwd thotigM. 
(A. 1. Sc. 4) Environ'd me and howled in mine ears 

Enmron'd )ne abmd and liowled in mine ears. 
(ibid.) WJujU woiddst fluni, fellow, and Iww campst thou hither? 

In Crod's nanie, wh<xt are you, and Jww came yoii hither? 
(ibid.) Tliau didst receivc tJie sacrantent to fight 

Tluni didst receive the holy sacrament to fight. 
(ibid.) ^Tis }ie tliat sends tis to destroy you here 

^Tis he tluU sent \is hitJier now to slaughter thee. 
(A 2y Sc. 1) Even in his garments a)%d did give hitfiself 

Even in his own garments and gave himself. 
(ibid.) God tvül revenge it. Come, lords, t(nU you go? 

God tvill revenge it. Bat come, let^s in. 
(A. 2, Sc. 2) Ami pitied me, and kifidly kiss'd my clieek 

And htigg'd me in his arm, and kindly kiss'd my cM. 
(ibid.) It were lost sorrow to wail Ofie tluxfs lost 

It were lost labour to weep for one tJuxfs lost. 
(A. 2y Sc. S) And the qtieen's sons and hrothers, haugkt and proud. 

And the queen's sons and brothers, haaghty and prond. 
(A. 2, Sc. 4) Tliat if his nde were tme, lie shwdd he gracioiis 

That if this teere a tme nde, lie shotdd be graci<H4S. 
(A. 3, Sc. 1) Ayid look to liave it yidded tvtth aU kindness 

And look to havc it yielded with all wUlingness. 
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(A. 3, Sc. 2) What, shaU we to the Tower? tJie day i$ spent 

BiU came, my Lord: sliall we to tlie Tower? 
(ibUh) 1 am in your deht for your last exercise 

I am beholding to you for your last day's exercise, 
(A, 3, Sc. 4J Cousin of Buckingliam, a word with you 

Cousin Buckitigham, a word wiih you. 
(A. 3, Sc. 5) Tut, I can counterfeit the deep tragedian ; 

Tut, fear not im, I can comderfeit tlte deep tragedian. 
(ihid.j I go : and toivards three or four o^clock 

Look for t}^ news that the Guildhall affords 

About three or four o^clock look to hear 

What news Guüdhail affordeth; and so, my lord, fareweU. 
(A. 3, Sc. G) Tlie. Citizens are mum, say not a word 

Tlie Citizens are mum and speak not a word. 
(A. 3, Sc 7) Call tlhcm again, I am not made of stone 

Well, call tliem again, I am not made of stone. 
(A. 4, Sc. 2) Please you, but I Juid rather kUl two efiemies 

Ay, my lord, biU I had railier kül two enefnies. 
(A. 4, Sc. 4) And do intend to make her queen of England 

And mean to make her queen of England, 
(ihid.j Well, as you guess? 

Well, sir, as you guess, as you guess? 
(A.i}, Sc. 3) Sir William Brandon, you sJudl hear my Standard 

Where is Sir William Braiulon? He slwdl hear my 

Standard, 
(ibid.) To desperate ventures and assu/d destnidion 

To desperate adventures and assur^d destruction. 

la allen diesen Beispielen wie in vielen andern, die wir über- 
gehen, bietet die zuerst citirte Version der Folio den regelmässig 
gebildeten Blankvers, wie er überall in dem Shakespearischen Drama 
der ersten Periode so constant ei-scheint, dass jede unmotivirte Ab- 
weichung davon alsbald den Verdacht einer Textcorruption erregen 
muss. Die dann folgende Version gehört der Quarto an, deren Ur- 
heber den normalen fünffüssigen Jambus bald durch Einschiebsel 
verlängert, bald durch Auslassungen verkürzt, bald durch Aende- 
rungen ganz und gar unnietrisch gemacht hat. Oder sollten wir etwa 
umgekehrt annehmen, dass Shakespeare selber im Widerspruche mit 
seinen sonst überall zu der Zeit beobachteten metrischen Grundsätzen 
für seinen Richard III. eine so beträchtliche Reihe unregelmässiger 
und unvollständiger Verse geschrieben, die dann ein beliebiger Cor- 
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rector einer späteren Zeit, in welcher Shakespeare selbst schon einer 
freieren Metrik huldigte, in den strenggebimdenen Blankvers der 
Shakespearischen Jugendepoche umgeschrieben habe? 



Wir betrachteten bisher zwei unterscheidende Merkmale des 
Quartotextes : seine Lücken und seine Verse, die oft gar keine 
Verse sind oder wenigstens nicht dem metrischen System des Jüngern 
Shakespeare entsprechen, und wir gehen nunmehr über zu den son- 
stigen Varianten der Folio und der Quarto. Bei der verwirrenden 
Masse des hier vorliegenden Stoffes wird zur bessern Uebersidit 
eine Sclieidung und Sichtung nothwendig sein, welche sich füglich 
nach Maassgabe der von den Cambr. Edd. theilweise selber aufge- 
stellten Kategorieen vornehmen lässt. Freilich finden die Cambr. Edd. 
in der Folio diese Abweichungen von dem ächten Text, während 
wir sie in der Quarto finden, aber ihre Charakteristik derselben kann 
uns doch bis zu einem gewissen Grade als Leitfaden dienen. Some- 
tinies the (üterations seem merely arbitrary, sagen sie, und wir stim- 
men in unserm Sinne diesem Urtheil völlig bei. In der That hat 
der Anonymus an sehr vielen Stellen ohne allen ersichtlichen Zweck 
geändert, indem er aus reiner Aenderungssucht ein Synonym für das 
andere setzt. So, um nur einige Beispiele aus dem ersten Akt 
herauszugreifen, A. 1, Sc. 2: evils für erwies; slew für kilFd; soothitig 
für smoothing; bosom ixiv breast, — A. 1, Sc. 3: betwixt für betweeti; 
cause für m4ian; yea für ay; ere now für ere this; tinie für (%; 
rU not believe für I will not think; laid für cast; teil für say, — 
A. 1, Sc. 4: krpt in für stoj)t in; grim für sour; bear evidence für 
give evidence; eertify für signify. Ebenso willkührlich wie diese 
Aenderungen erscheinen die so sehr häufigen Vertauschungen des 
Artikels oder des einen Relativ- oder Demonstrativpronomens mit dem 
andern: wo die Folio who oder th<U hat, setzt die Quarto which; wo 
erstere tJiis hat, setzt letztere that und umgekehrt. Desgleichen 
Vertauschungen von As und TJian wie A. 1, Sc. 2: 
More miserable by the death of him 
Iliun I am made by my young lord and thee! 
wofür der Anonymus der Quarto setzt: 

.75 miserable by the death of him 
As I am made by my poor lord and thee, 
wie der Anonymus auch sonst As-as für More-than setzt. Aehnlich 
^^^. 2, Sc. 2: Was yiever mother had so dear a loss, wo die Quarto 
learcr loss setzt. — lObenso willkührlicli wird der Numerus ver- 



\ 
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ändert : A. 1 , Sc. 1 : Brother, gaod day in der Folio , days in der 
Quarte. — A. 1, Sc. 2: Stabb'd by the seifsame hand in der Folio, 
hands in der Quarto. — Ibid. Shanid their aspeds in der Folio, wie 
Shakespeare in solchem Fall, wo das Object sich auf ein pluralisches 
Subject bezieht, in der Regel den Plural hat, aspect in der Quarto. 

— Ibid. smoothing ward in der Folio, soothing wards in der Quarto. 

— A. 1, Sc. 3: And with thy scoms in der Folio, weil darunter 
wiederholte Hohnreden verstanden sind; scam in der Quarto. — 
A. 3, Sc. 4 : Who buHds his hope in der Folio, wo die Quarto hopes 
hat — A. 3, Sc. 7: Argues your tcisdom, wie die Folio in Ueber- 
einstimmung mit dem folgenden and your love liest , wo die Quarto 
fcisdoms hat. — A. 4, Sc. 4: Forbear to sleep the night, and fast 
äbe day, wo die Quarto nights und days hat. 

Alle diese Fälle, deren Aufzählung sich leicht um das Zehnfache 
vermehren liesse, sind mit geringfügigen Ausnahmen solche, die, ab- 
solut betrachtet, weder für eine vorwiegende Autorität der Folio, 
noch für eine solche der Quarto geltend gemacht werden können, 
da Shakespeare sowohl die eine Lesart wie die andere hätte schrei- 
ben dürfen. Relativ betrachtet, drängt sich jedoch auch bei diesen 
rein willkührlichen Aenderungen wieder die Frage auf, zu welchem 
denkbaren Zwecke doch, um auf die Kategorieen der Cambr. Edd. 
zurückzukommen, ein Abschreiber (B2) oder gar Shakespeare selbst 
(A 2) solche zahllose nichtsbedeutende Aenderungen hätte vornehmen 
sollen an einem Texte, der durch jähr- und jahrzehntelange Auf- 
führungen schon ein normales, feststehendes Ansehen für das Pub- 
likum gewonnen haben musster Ist es da nicht weit eher denkbar, 
dass schon im Jahre 1597 ein Dichterling, der einer Abschrift des 
Shakespearischen Dramas habhaft geworden war und dasselbe ohne 
Zuthun, ja ohne Namensnennung des Dichters zum ersten Mal 
verölBFentlichen wollte, die gute Gelegenheit benutzt hat, seine eigne 
Kunst an dem fremden Werke ohne alle Kontrolle zu üben und dar- 
zuthun, um so Shakespeare's Schauspiel, nach seiner Meinung in 
verbesserter Gestalt dem kauf- und leselustigen Publikum darzu- 
bieten? Letztere Annahme wird um so wahrscheinlicher, wenn wir 
nunmehr diejenigen Stellen mustern, in denen der Anonymus nicht 
bloss unwesentliche und gleichgültige Aenderungen sich herausnahm, 
wie die bisher von uns betrachteten, sondern wesentliche. 

Solche vermeintliche Verbesserungen sind oft syntactischer Art 
imd sollen Ungenauigkeiten und Licenzen, wie sie Shakespeare in 
seiner Construction sich so oft verstattet, beseitigen. So Akt 1, 
Scene 1: 

Jahrbuch VII. ^^ 
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BdUce, his majesty hath same intent 

ThcU you should he new-christevCd in the Tower, 
wo die Quarto sÄoS für should setzt. Und umgekehrt A. 1, Sc. 2: 

And by despairing shaU thou stand excus'd, 
wo die Quarto, die Energie der Shakespearischeu directen Rede 
verkeDDend, shouldst für shaU setzt, in genauerer Bezugnahme auf 
das vorhergehende Wort Richard's: 

By such despair I shmdd accuse nvysdf. 
So auch A. 2, Sc. 2: 

If thcU our neble father were cdive, 
wo die Quarto be für were setzt, weil das Präsens vorangeht, ein 
unserm Dichter in Relativsätzen sehr geläufiger Moduswechsel. — 
Häufig setzt der Anonymus shaU, wo Shakespeare wM setzte, z. B. 
A. 2, Sc. 1 : 

Come, come, we fear the worst; all will he weU — 
will in der Folio, shail in der Quarto ; und umgekehrt. — Desgleichen 
wird der eigenthüroliche Shakespearische Gebrauch bestimmter Prä- 
positionen zu Gunsten des gewöhnlichen Gebrauchs von dem Ano- 
nymus verwischt. So A. 1, Sc. 3: 

But thus his simple truth nvust he abu^d 

Wüh sükeHf sly, hisimmting Jacks, 
wo die Quarto By für With setzt; und bald darauf in derselben 
Scene : 

By heaven, I will acqtmint his fnajesty 

Of those gross taunts, 
wo die Quarto With für Of setzt. 

Ibid.: Or, if she he accus'd on trtie report. 
Das on der Folio „auf Grund wahrer Berichte", sagt mehr als das 
matte in der Quarto „in wahrem Berichte." — By für wUh sagt 
die Quarto auch A. 2, Sc. 2: 

I have hewept a worthy husband^s death 

And lived toith lookhig on his itnages. 
A. l.Sc.4: Because I will be guiltless from the ineaning. 
Das guiltless of the meaning der Quarto scheint allerdings die 
natürlichere Construction, drückt aber nicht so prägnant wie die 
Lesart der Folio das Sichlosmachen, Sichfemhalten von einer Sache 
aus, mit der man nichts zu schaffen haben will. — So auch A. 2, Sc 1 : 

Madam, yourself is not e^cempt from this. 
Der Anonymus setzte nach gewöhnlicherer Construction are für is, 
und in loserem Anschluss an exempt setzte er in für from. Eben 
vorher in derselben Scene hatte die Folio: 
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Änd more to peace my soid shall pari to heaven 
und die Quarto: 

Änd now in peace my soul shall pari from lieaven. 
Hier setzte der Anonymus das Flickwort now für more, weil er dessen 
Zusammenhang mit dem folgenden to peace nicht fasste : „zum bes- 
sern Frieden zum Himmel eingehen". Da ihm aber zugleich das 
doppelte to lästig war, strich er es beide Male und verband will- 
kührlich und gesucht in peace from heaven „in einem Frieden, der 
vom Himmel kommt." 

Ibid.: If I unwülingly or in my rage 

Have aught committed that is hardly bame 

To any in this presence, 
Shakespeare verband wahrscheinlich in doppelter oder zweideutiger 
Construction, wie wir sie bei ihm so häufig antreffen, To any nicht 
bloss mit dem nächstvorhergehenden that is hardly hörne, sondern 
auch mit dem entfernteren If I Jmve aught committed, „wenn ich 
gegen Jemanden etwas begangen habe". Der Anonymus aber, ein 
abgesagter Feind aller kühnen und unklaren Constructionen , tilgte 
jene erste Beziehung, indem er By any setzte. 

Diese ängstliche Berücksichtigung planer Verständlichkeit, welche 
Alles wörtlich nimmt und genommen wissen will, hat überhaupt den 
Anonymus in zahlreichen Fällen seiner vermeintlichen Verbesserungen 
geleitet. So scheint gleich die erste Variante, die wir überhaupt in 
Richard HI. finden, daher zu rühren: 
A. 1, Sc. 1 : He capers nimhly in a ladt/s Chamber 

To tJie lascivioiis pleasiiig of a lute. 
Einer Laute ein „üppiges Behagen" zuzuschreiben, schien dem 
AnonymiLS doch zu kühn. Er änderte deshalb love für lute und 
dachte bei love an die lady, von der in der vorhergehenden Zeile 
die Bede war. 

Ibid.: More pity, that tJie eagles sJundd he meufd, 

White kües and hueeards play at liberty. 
Die Lesart der Quarto prey für play der Folio erscheint aller- 
dings auf den ersten Anblick ebenso naheliegend wie plausibel und 
ist deshalb von allen späteren Editoren, auch von denen, die sonst 
die Lesarten der Folio für Verbesserungen von Shakespeare's Hand 
halten und bevorzugen, adoptirt worden. Indess scheint der Dichter 
hier an den einfachen Gegensatz zwischen der Einsperrung, dem 
Eingesperrtsein der edleren Geschöpfe und dem freien Spielraum 
der gemeineren gedacht zu haben. — Eagle für eagles änderte der 
Anonymus aber, indem er das Gleichuiss auf ülärence alkuv m\ss1 
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t 

ausschliesslich bezog, was schwerlich in der Absicht des Dichters !- 
gelegen hat 

A. 1, Sc. 2: Set doum, sd doum yaur honourable load. 
Auch das schien dem Anonymus zu kühn gesagt, und da der ver- 
storbene König Heinrich allerdings ein „ehrenreicher Herr^ gewesen, 
setzte er lard für load, in der gewöhnlichen Abkürzung lo., aus der 
dann die spätem Quarto's lard machten. - 

Ibid. : And I no friends to hack my suU unthal, 
But the piain devü and dissenMing looks. 
Dass Richard den Teufel und den heuchlerischen Schein zu den 
Freunden zählt, die seine Werbung um Anna unterstützen, schien 
dem Anonymus doch zu viel: er setzt deshalb das matte nathing 
für no friends. Zugleich scheint er loithal „damit'^ entweder nicht 
verstanden ') oder für überflüssig gehalten zu haben. Er ändert d 
aU, das er dann mit nothing verbindet. 
A. 1, Sc. 3: Against my chädren, brothers, and mysdf. 
Die Königin spricht von Gloster's Feindschaft gegen ihre Kinder 
erster Ehe, Dorset und Grey, gegen ihre Brüder und gegen sie 
selbst. Der Anonymus in der Besorgniss, dass man unter my chil- 
dren auch ihre Kinder zweiter Ehe, die jungen Prinzen, verstehen 
möchte, änderte my kindred dafür, was aber^vor brothers ziemlich 
ungehörig steht. 

Ibid. : I do the wrong atid first hegin to brawl. 
Richard spricht von seinem constanten Verfahren. Der Ano- 
nymus denkt aber nur an Richard's Auftreten in dieser Scene und 
ändert deshalb began, Consequenter Weise hätte er freilich dann 
auch did für do setzen müssen. 

A. 1, Sc. 4: Tid, I am strong-franied, he cannot prevaü tvith nie i&c. 
Wenn der Anonymus der Quarto strong in fraud für strong- 
framed setzt, so liegt es nahe, den einzelnen P'all für sich allein be- 
trachtet, an einen Schreib- oder Druckfehler zu denken. Wer jedoch 
die ganze corrigirende Thätigkeit des Anonymus in ihrem System 
und Zusammenhange betrachtet, der wird auch hier nicht zweifeln, 
dass der Anonymus nicht einzusehen vermochte, was der starke Körper- 
bau dem Mörder gegen den Teufel helfen würde, und deshalb, indem 



') Bass er withal im Shakespearischeii Sinne nicht verstanden, icheint aus einer 
andern Aenderung hervorzagohen. A. i. Sc. i. hat die Folio: 

And bid her wipe her weeping eye« withal. 
Die Quarto hat dry f&r wipe, und therewith ftLr withal. 
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er sich diesmal von dem du>äus literarum leiten liess, in fraud für 
framed setzte. — Aehnlich mag es sich verhalten 
A. 2, Sc. 2: Thine being but a moiety of my grief, 
^0 der Anonymus die Beziehung des thine auf das Folgende a moiety 
of my grief entweder nicht verstand oder zu kühn fand, und deshalb 
Then für Thine setzte. *) — Die Neigung des Anonymus, für ein un- 
verstandenes Wort ein ähnlich lautendes zu setzen, hat ihn denn 
bisweilen zu ganz sinnlosen Aendefungen veranlasst, so 
A. 2, Sc. 4: Insulting tyranny begins to jet 

lipon the innocent and aweless thronte. 
Für atveless, das hier nicht in dem gewöhnlichen Sinne — tvanting 
reverence, sondern in dem ungewöhnlichen — wanting the power of 
yxusing reverence steht, setzt der Anonymus aufs Gerathewohl das 
sinnlose lawless. 
A. 3, Sc. 1 : Death makes iw conquest of his conqueror. 

Der Tod besiegt den Julius Cäsar nicht, der vielmehr den Tod 
jesiegt hat, indem er noch lebt, wenigstens in seinem Ruhme. Der 
\non}Tnus fasste diese feinere Beziehung so wenig, dass er this con- 
jueror setzt. 
i. 3, Sc. 7: He is not loUing on a lewd love-bed. 

Der wollüstige Eduard wird hier charakterisirt, wie er auf einem 
Jette lottert und schnöder Liebe pflegt. Der Anonymus macht aus 
ewd love-bed ein lewd day-bed und damit den Wollüstling zu einem 
blossen Faullenzer. 

Ibid. : Seduc^d the pitch and height of his degree 
To base declension and loatKd bigamy. 
)er Sinn ist, dass König Eduard, indem er sich durch die obscure 
Yittwe Grey zur Eingehung einer Ehe verführen liess, von der Höhe 
eines königlichen Ranges herabsank. Statt dieses „königlichen 
langes" bringt der Anonymus hier ganz ungehörig „die Gedanken 
les Königs" herein, als ob die bisher so erhaben gewesen wären, 
ind setzt all his thoughts für his degree, weil er Letzteres wahr- 
icheinlich nicht recht verstanden hat 
\^ 4, Sc. 2 : Inquire me otd some mean poor gentleman. 

Das zweite Epitheton dient zur Erklärung des ersten. Ein 



^ Mit Participialconstmctionen wird der Anonymus anch lonst nicht immer fertig. 
3o ändert er A. 4, Sc. 4: 

As one being best acqnainted with ber hnmoor 
Inf Kosten des Metrums so nm: 

As one tbat are best acqnainted with her homonr. 
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Edelmann, den seine Armuth um alles Ansehn gebracht hat, wird 
um so eher geneigt sein, Clarence's Tochter zu heirathen und die- 
selbe durch solche Missheirath unschädlich für Richard's Pläne za 
machen. Der Anonymus, indem er ntean-bom gentleman setzte, ve^ 
kannte die cofUradidio in adjedo. Aber die niedrige Geburt ein- 
mal angenommen, konnte trotz derselben ein Edelmann es sehr wohl 
zu Ansehn und Reichthum bringen und war dann ein fQr Richard's 
Zwecke wenig passendes Werkzeug. ') 
A. 4, Sc. 4: And (he behclders of this frantic play. 
Das Schauspiel war ein solches, das die Zuschauer wohl wahnsinnig 
machen konnte. Der Anonymus beachtete die Shakespearische 
Licenz nicht, die Adjectiva auch in causativem Sinne zu gebrauchen, 
und setzte deshalb das viel mattere tnigic play, vielleicht auch um 
anzudeuten, in welchem speciellen Sinne Shakespeare hier das mehr- 
deutige play gebraucht hat. 

Ibid.: Q. Elie. Where is the genüe Rivers, Vaughan, Grey? 
Duck. Where is hind Hostings? 
Jede der beiden königlichen Frauen wirft indirect Richard die Er- 
mordung der ihr Nahegestandenen vor. Das abgekürzte Verfahren 
des Anonymus theilt dafür allein der Elisabeth den Vers zu: 

Widere is hind Hasthigs, Rivers, Vaughan, Grey? 
ohne zu erwägen, dass Elisabeth schwerlich den Hastings, von jeher 
den geschworneu Feind ihrer Partei, als Jcind bezeichnen würde, was 
der Herzogin in Bezug auf den treuen Anhänger der Yorks und 
den Freund ihres verstorbenen Sohnes eher zukam. 

Ibid.: Which now, two tender hedfellows far dust. 
Die von Richard ermordeten jungen Prinzen sind nun, als Staub zum 
Staube bestattet, gleichsam Bettgenossen des Staubes geworden. Da 
sie aber todt sind und ein Raub der Wünner, wie es im nächsten 
Verse heisst, so können sie nicht wohl Spielkameraden des Staubes 
sein, wozu die Lesart der Quarte play - fellows far dost sie macht. 
Der Anonymus dachte vielleicht an die von ihm gestrichenen Schluss- 
verse von A. 4, Sc. 1, in denen es heisst: old stdlen play-feUow for 
tender princes. Aber damals waren die Prinzen noch am Leben. 



^) Von seinem andern Werkzeug, Tyrrel, 8agt Richard, nachdem der Page ihm 
dessen Namen genannt hat: 

I partly know tho man 
und macht damit die Bereitwilligkeit erklärlich, mit der er alsbald auf den Vorschlag 
des Pagen eingeht. Der Anonymus aber streicht diese Worte und reisst damit ein 
Qliod aus der Kette dieses Shakespearischon Raisonnements. 
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Zu der bisher betrachteten Kategorie unberufener Verbesserun- 
gen gehören auch einige Beispiele, wie der Anonymus in seiner 
Neigung, Alles wörtlich zu fassen, einige uneigentlich, aber absicht- 
lich vom Dichter gebrauchte Verwandtschaftsbezeichnungen corrigirt : 
A. 2, Sc. 1 : Madam, yourself i$ not exempt from this, — 

Nor you, smi Darset. 
Doi*se(, den der König hier eindringlich und väterlich als Sohn 
anredet, war aber bekanntlich nur des Königs Stiefsohn. So ändert 
denn der Anonymus Nor your son Dorset. So bleibt von Allen, 
zwischen denen der König Frieden stiftet, Dorset der Einzige, der 
nicht direct angeredet wird. 

A, 2, Sc. 2: Sister, have catnfort, all of us Jiave cause 

To wail the dimming of our shining star: 
BiU none can l^dp our hamis by waüing them. 
Als Schwester redet hier Richard zum ersten Mal nach dem Tode 
ihres Gemahls seine Schwägerin Elisabeth an, um ihr unter solcher 
Maske heuchlerischer Freundlichkeit Zutrauen zu seiner angeblichen 
Sinnesänderung einzuflössen. Der Anonymus verkannte diesen feinen 
Zug und setzte das conventioneile Madam für das hier so bedeut- 
same Sister. — In der zweitfolgenden Zeile sollte dann noch einer 
Shakespearischen Constructionslicenz abgeholfen werden. Zu nom 
ist im Sinne des Dichters aus dem vorhergehenden all of us noch 
of US zu suppliren, so dass tione of us dem all of us gegenüber- 
gestellt ist. Der Anonymus aber fasste none als für sich allein da- 
stehend und setzte demnach, indem er den engeren Zusammenhang 
zerstörte, their Ihartns für our Imrms. Auch erschien ihm eure deut- 
licher als das weniger deutliche, aber vom Dichter vorgezogene hdp. 
— Zum Schluss dieser Scene corrigirt der Anonymus den Dichter 
noch einmal: 

Madam, and you, my sister, will you go, 
indem er my mother für my sister setzt, also respectwidrig die Mutter 
zuletzt anreden lässt. — Eine ebenso überflüssige Titulaturverän- 
derung nimmt der Anonymus einige Zeilen weiter vor: 

To pari the queen's proud kindred from the prince, 
wo die Quarte king für prince setzt Als „Prinz" wird aber der Sohn 
Eduard's noch lange nachher allgemein bezeichnet, insofern er noch 
nicht gekrönt und proclamirt ist; und Buckingham am Wenigsten 
würde ihm hier schon den Königstitel geben. 

Nicht gering ist ferner die Zahl der Umstellungen und Wort- 
Versetzungen, welche den Text der Quarte von dem der Folio unter- 
scheiden. Dieselben sind entweder rein willkührlich gemacht, oder sie 
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sollen eine dem Geschmacke des Anonymus nicht einleuchtende Shake- 

spearische Inversion beseitigen, oder endlich bemhn sie auf missver- 

standener Auffassung des Sinnes. Wir können auch von diesen drei 

Katcgoricen nur einzelne Proben hervorheben: 

A. 1, Sc. 3: To he so baitcd, scom'd and stonned at. 

Indem der Anonymus, vielleicht um den Gleichklang von scom'd und 

stormed zu vermeiden, dafür theils änderte, theils umstellte: 

To he thus taunted, scom^d and baited at 
übersah er, dass das at sich wohl nur auf das intransitive Verbam 
to storm beziehen sollte, nicht aber auf die transitiven Verba to bau 
und to sconi, 
A. 1, Sc. 4: So füll of fearfid dreanis, of tigly sighis. 

So die Folio, in richtiger Wortstellung, denn die „hässlichen 
Gcsiclite^^ erschienen dem Clarence ja erst in seinen „schrecklichen 
Träumen". Die Quarte aber stellt ungehöriger Weise um: 

So füll of ugly sights, of ghastly dreams. 
Die Variante gJiastly für fearftd entspringt einer Tendenz des 
Anonymus, auf die wir noch zurückkommen werden, nämlich das 
Shakespearische Wort, wenn es ihm nicht stark genug scheint, durch 
ein stärkeres zu überbieten. — Die tigly sights, die hier erwähnt 
werden, bringt der Anonymus durch Umstellung bald nachher noch- 
mals an: 

What iigly sights of death within mine eyes! 
Shakespeare hatte passender diesmal ugly auf death bezogen: 

mtat sights of ugly death dtc. 
A. 1, Sc. 4: That thus I liave resigrCd to you my Charge. 
To yoHy das des Nachdrucks wegen voransteht, stellt der Anonymus 
nach: my churge to you, 

A. 1, Sc. 3: Tlmi slander of thy heavy mother^s womh 
nennt Margaretlie den Richard und sagt damit, seine Mutter habe 
diese Schmach ihres Schoosses schwer empfunden. Der Anonymus, 
der diesen Sinn von heavy nicht erfasste, setzte das Adjectiv vor 
toomh, wo es im Sinne von „schwanger" ziemlich überflüssig steht 
A. 4, Sc. 4 : Without her fölloivs to niyself and tltee, 

Herself, the land and niany a Christian soid 

Death, desolation, ruin ayid decay. 

So zählt Richard in richtiger Reihenfolge das Unheil auf, das Allea 

droht, wenn sein Ehebund mit der Tochter der Elisabeth vereitelt 

wird. Erst denkt er an sich, dann an die Königin, auf die er ein- 

sX^en will, dann an deren Tochter, zuletzt an das Land und desseo 

^■•öhner. Der Anonymus lässt aber Richard erst an das Land 
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denken, das in dieser verballhornisirenden Umstellung ganz von 
seinen, dazu gehörenden Bewohnern losgerissen wird: 

WUhotd her follows to this land and me, 
To thee, herseif, and many a Christian smd 
Sad desolaiion, min afid decay. 
Dabei muss das massige Epitheton sad an die Stelle des ganz un- 
entbehrlichen deaih treten. Den genannten Personen droht der Tod, 
dem Lande und dessen Bewohnern Verwüstung, Ruin und Verfall. 
Bei der Unmasse von Verbesserungen, welche der Anonymus 
dem Texte unseres Dichters angedeihen Hess, kann es auffallen, dass 
er die Reime unberührt gelassen hat. Freilich spielen dieselben in 
Richard III. keine grosse Rolle; sie erscheinen in der Regel nur 
zum Abschlüsse einzelner Scenen und bloss ausnahmsweise an andern 
Steüen. An einer solchen hat jedoch der Anonymus einmal den vom 
Dichter zur Bezeichnung eines lyrischen Pathos gesetzten Reim 
zerstört : 
A. 1, Sc. 4: And, for unfelt imaginations 

They oßen feel a world of restless cares, 
So that hetween their titles, and low name, 
There^s nothing differs but the outward fame. 
Brakenbury stellt in diesem betrachtenden Monologe die hohen 
Ehrennamen und Ehrenrechte (titles) der Fürsten dem bescheidenen 
Namen eines geringen Mannes (hw tmme) gegenüber und findet den 
ganzen Unterschied zwischen Beiden darin, dass von den ersteren 
überall gesprochen wird (outward fame). Weil aber die titles in 
ihrer Menge im Plural stehen, meint der Anonymus, müsse auch der 
bescheidene Name des Einzelnen den Plural annehmen, und ändert 
deshalb names. — Den Plural, den er hier ungehörig und zum Schaden 
des Reimes hereinbringt, beseitigt er ebenso ungehörig zwei Zeilen 
vorher, wo er imaginatiofi für imaginations setzt. Der Dichter stellt 
hier den Gegensatz auf zwischen den nur eingebildeten, nicht wirk- 
lich empfundenen oder genossenen Vorzügen eines fürstlichen Ranges 
und einer Fülle nimmer ruhender Sorgen. Es sind also beiderseits 
CoUectivbegriffe, die als solche den Plural erfordern. 

Schon oben sahen wir gelegentlich, dass der Anonymus auch 
da geändert hat, wo ihm das Shakespearische Wort nicht prägnant 
und energisch genug erschien. Wir wollen nun von dieser Art von 
Emendationen einige Beispiele geben und daneben auch Proben um- 
gekehrter Art, d. h. wo der Shakespearische Ausdruck für den 
zahmen Geschmack des Anonymus zu stark oder zu absonderlich klin- 
gen mochte. 
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A. I , Sc. 1 : Unless to see my shadow in the 8un. 

Dass blosse „Sehen" des Schattens genügte dem Anonymus nicht; 

er machte ein „Spähen" daraus: to spy für to see, obwohl es eben 

keiner Späheraugen bedarf, um den eignen Schatten in der Sonne zu 

entdecken. 

A. 1, Sc. 2: So I might live om hottr in yotir siceet hosonu 

Der Anonymus mochte finden, dass es sich an einem süssen Busen 

besser „ruhen" als „leben" lasse, und änderte deshalb red für live. 

Er übersah dabei, dass live in einer Antithese zu death des vorigen 

Verses stand: 

To undertake the death of (dl the world. 
Ibid.: And if thy poor devoted servant ntay 

liut heg 0}ie favour at thy gracious Juind; 
servant war dem Anonymus nicht bestinnnt genug; er machte sitp- 
pliant daraus und anticipirte damit tautologisch den Inhalt des fol- 
genden Verses. 
A. 1, Sc. 4: Wliat was your dream, my lord? I pray you tdl me. 

Brakenbury's Bitte, dass Clarence ihm seinen Traum erzählen 
möge, schien dem Anonymus nicht dringlich genug. Ersetzte deshalb: 

What was your dream? I long to Jiear you feil nw. 
So, mit Weglassung der respectvoUen Anrede my lord und des re- 
spectvoUen I pray you, durfte etwa ein Höhergestelltcr oder Gleich- 
gestellter zu Clarence reden, nicht aber der untergebene und er- 
gebene Brakenbury. 
A. 2, Sc. 2: Or, like ohedient sidjjects, follow htm 

To his new lingdom of ne^er-chwiging night. 

Die Variaute der Quarto of pcrpetiial rest ist nicht nur trivialer 
als die Lesart der Folio, sondern passt auch wenig in den Coutext, 
in den Sinn der Königin, die hier in ihrer Trostlosigkeit und Ver- 
zweiflung keine tröstlichen Bilder sucht, sondern eher abschreckende 
und melancholische, wie das Bild von einem Schattenreich, das hier 
unserm Dichter offenbar vorgeschwebt hat. 
A. 2, Sc. 4 : Or let nw di^y to looh on earth no more. 

Indem der Anonymus death für earth setzte, hat er durch die 
Zusammenstellung von die und death der Stelle eine prägnante Pointe 
gegeben, die ganz Shakespearisch aussieht und deshalb unbeanstandet 
in die späteren Ausgaben übergegangen ist. Fassen wir jedoch diesen 
Passus im Zusammenhange mit der ganzen Rede der Herzogin auf, 
so erkennen wir, dass die scheinbar mattere Lesart earth doch die 
richtigere sein möchte. Das Land, die Erde ist durch alle Greuel 
der Verwüstung, die darüber so manches Jahr lang vor den Augen 



I 



— 155 — 

der Herzogin hingegangen sind, ihr so verleidet, dass sie sterben 
mochte, um endlich von diesem Anblick befreit zu werden. 
A. 3, Sc. 1: Prince. Richard of York! how fares our ncMe brother? 

York. WeUy my dear lord; so must I call you noio. 

Die Anrede des Prinzen an seinen jungem Bruder, den er zum 
ersten Mal seit dem Tode des königlichen Vaters hier wiedersieht, 
ist in ihrer Förmlichkeit scherzhaft gemeint. Der jüngere Prinz 
geht ebenso scherzhaft darauf ein, indem er seinen Bruder zwar als 
seinen Herrn anredet, aber doch das vertrauliche dear hinzufügt. 
Der Anonymus verwischt sowohl die Nuance des Förmlichen in dem 
ersten Verse, wie die der Herzlichkeit in dem zweiten, wenn er our 
loving brother und my dread lord ändert 
A. 3, Sc. 2: And at the other is my good friend Catesby, 

Wenn Hastings hier den Catesby als seinen guten Freund be- 
zeichnet, so folgt der Dichter darin ganz seinem Chronisten an der 
entsprechenden Stelle. Es heisst da bei Holinshed: My lord (quoth 
the Lord Hastings) on my life never doubt you: for white ofie man 
is there which is never thence, never can there he any thing once 
moved that should sound amiss towards nie, but it should he in my 
ears ere it teere wetl otU of their mouths. This meant he hy Cateshy, 
which was of his near secret Council and wlu>m he very famüiarly 
used, and in his most weighiy matters put no man in so special 
trust &c. — Der Anonymus aber , der den Chronisten nicht gelesen 
zu haben scheint, hielt das my good frietid im Munde eines hohen 
Herrn für eine zu weitgehende Herablassung und setzte das nichts- 
sagende my servant Catesby dafür. 
A. 5, Sc. 3 : MaJce us thy ministers of chastisement, 

Tlwt we fnay praise tJhee in thy victory. 

Schon im Eingange seines Gebets hat Richmond sich als den 
Feldherrn Gottes bezeichnet; und wie die eventuelle Niederlage des 
Feindes als ein göttliches Strafgericht aufgefasst wird, so ist auch 
der eventuelle Sieg Richraond's ein Sieg Gottes. Der Anonymus 
verstand das so wenig, dass er the victory für thy victory setzte. 
Ibid.: Let us he laid within thy bosom, Richa/rd, 

And weigh thee down to ruin, shame and death. 

Die Lesart laid mochte dem Anonymus, wie später dem Heraus- 
geber Theobald als a poor feeble reading erscheinen , und er setzte 
deshalb an deren Stelle das ähnlich klingende lead, das, als viel 
prägnanter, denn auch seinen Platz in den meisten späteren Aus- 
gaben behauptet hat Es fragt sich nur, ob Shakespeare den Tropus 
lead so unvermittelt hier gebraucht und den inv \J^\yd%^\i ^\föt 
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Metaphern baaren Reden der Geistererscheinungen eingefügt haben 
würde. So erscheint das Ld us he laid dte. in Verbindung mit 
dem folgenden Verse als eine Variation des vorher schon dreinul 
wiederholten : 

Lei me sU heaty on thy smd to-morraw. 
Eine passende Parallelstelle bietet auch Shakespeare^s Richard IL, 
wo es A. 1, Sc. 2 heisst: 

Be Mowhratfs sins so henvy in his bosam, 

TJiat they may break his foaming courser^s hack. 
Dem Anonymus wurde seine Emendation lead wahrscheinUch 
durch den kurz vorhergehenden Vers Richmond's suppeditirt: 

Lest leaden sluniber peise me doum to-morraw. 
Pviner noch allgemeineren Zustimmung, als die zuletzt besprochene 
Lesart der Quarto hat sich eine andre Aenderung des Anonymus 
von Seiten der spätem Herausgeber zu erfreuen gehabt, welche, 
als für sich allein stehend und keiner der aufgestellten Kategorien 
angehörig, hier erwähnt werden mag. Nach den Worten des Königs 
Eduard (A. 2, Sc. 1): 

There wanteth now mir hrother Glaster here 

To mdke the Uessed period of this peace, 
tritt Richard in Begleitung seines Vertrauten Ratcliffe auf, \uA 
Buckingham sagt: 

Änd in good Urne, 

Here conies Sir Richard Ratcliffe and the duke. 
p]s folgt sodann die Bühnenweisung: Enter Ratcliffe and GHoskr. 
— So ist das Arrangement der Folio und so wird also auch das 
der Aufführung gewesen sein wie der Dichter es vorschrieb. Dt 
aber im Verlauf der Scene Ratcliffe, als eine untergeordnete Persön- 
lichkeit, in diesem fürstlichen Kreise weder das Wort nimmt, noch 
angeredet wird, so hielt der Anonymus es für angemessen, ihn 
ganz zu streichen, Gloster allein auftreten zu lassen und Bucking- 
ham's Rede demnach so zu ändern; 

Äfid, in good time, here comes the noble düke. 
Er übersah dabei einen wesentlichen Zug in Shakespeare's Dra- 
matik, dass nämlich zur Orientirung des Publikums auf die Stellung 
der in die Handlung miteingreifenden Personen möglichst frühzatig 
hingedeutet werde. Deshalb führt der Dichter schon hier o« 
den getreuen Helfersheller Gloster's persönlich und mit geflisseul* 
lieber Namensnennung vor, damit wir bei seinem nächstfolgendti 
uftreten (A. 3, Sc. 2) wissen, wer denn der Mann ist, der auf ffl»- 
*r's Befehl die Hinrichtung der Verwandten der Königin Elisabett 
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zu beaufsichtigen hat. Es drängt sich uns auch hier wieder die so oft 
schon erörterte Frage auf: Ist es wahrscheinlicher, dass Shakespeare 
bereits bei der Anlage und Abfassung seines Dramas den Ratcliife 
in Gloster's Begleitung auftreten Hess, in scenischer Berechnung 
und Berücksichtigung der Rolle, die er später zu spielen hatte, 
oder dass der namenlose Abschreiber, B2, wie ihn die Cambr. Edd. 
annehmen, dem solch ein Shakespearischer Calcül doch kaum zuzu- 
trauen wäre, hier nachträglich eine stumme und unbeachtete Person 
in den Text hineingebracht? 



Von den Aenderungen, welche die Folio von der Quarto unter- 
scheiden, sagen die Cambr. Edd., nachdem sie die „rein willkühr- 
lichen" charakterisirt haben : InU more frequently they appear to have 
heen made in arder to avoid the recurrence of the same ward, even 
where the recurrence adds to the force of the passage. Von unserm 
Standpunkte aus können wir auch dieser Wahrnehmung nur bei- 
stimmen, insofern allerdings der Quartotext viele Fälle von Wieder- 
holungen desselben Wortes aufweist, die in der Folio vermieden 
sind. Es fragt sich aber, ob in den betreifenden Fällen ein nach- 
weislich Shakespearischer Redegebrauch vorliegt oder vielmehr die 
Tendenz des Anonymus, durch Wiederholung desselben Wortes irgend 
einem beliebigen Passus einen unmotivirten Nachdruck 2u verleihen? 
Umgekehrt sind auch die Fälle nicht selten, wo der Anonymus eine 
vom Dichter selbst durch Wiederkehr desselben Wortes beabsich- 
tigte Potenzirung durch die Vertauschung des einen Wortes mit 
einem andern verwischt hat. — Einige Beispiele mögen beiderlei Ver- 
fahren erläutern. 

A. 1, Sc. 1: Vauchsafe, divine perfedion of a tvoman, 

Of these supposed crimes, to give me leave, 
By circumstance but to acquit myself 
Anne. Vauchsafe, diffus' d infedian of a man 

Of these knawn evüs but to give me leave, 
By circumstance to curse thy cursed seif 

Man sieht, wie sich in dieser Rede und Gegenrede Alles ent- 
spricht, theilweise in wörtlicher Wiederholung, theil weise im Wort- 
Uange (divine perfection-diffus'd infedian), theilweise endlich im 
bewussten Gegensatz, wo also eine Wortwiederholung oder ein Wort- 
anklang unstatthaft sein würde. So wird dem, was Gloster als 
supposed crimes d. h. ihm fälschlich zugeschriebne Verbrechen be- 
zeichnet, Anna's Bezeichnung knoum evUs d. h. anerkannte Ueb^l^ 
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entgegengestellt. Indem nun der Anonymus suppased eviU setzte, 
um die Rede der Gegenrede noch näher anzupassen, Qbersah er, 
dass nur das bestimmte Wort crimes hier die deutliche Beziehung 
auf Gloster, als den Thäter dieser „Verbrechen" enthält und daher 
nicht mit dem beziehungslosen supposed evüs vertauscht werden darf. 

— Andrerseits zerstörte der Anonymus den echt Shakespearischen 
Gleichklang der entsprechenden Versanfänge: Votuchsafe — Ofihese 

— Bf/ circtmistance , indem er der genaueren Construction zu heb 
For fhese known evils setzte. Shakespeare construirte freier, etwa 
so: vouchsafe to give mc leave, of these known evüs, to curse thysdf. 

Ibid. : Th4^ better for tJie King of Heaven (hat hcUh him. 
„Um so besser ist es für den König des Himmels, der ihn jetzt 
besitzt", erwidert Gloster in frivolem Spotte auf das Lob, welches 
Anna dem todten König Heinrich zollt. Der Anonymus aber, indem 
er Tlie fitter setzt, anticipirt und schwächt zugleich durch diese 
Tautologie einen Gedanken, den Gloster erst in der nächsten Rede 
äussert: 

For he was fitter for {hat place than earth. 
A. 1, Sc. 3: Buckingham versucht zweimal den Redestrom 
Margarethen's und ihrer Verwünschungen zu unterbrechen. Das erste 
Mal ruft er ihr zu: 

Peacey peace, for sliame, if not for charity 
und das zweite Mal 

Have (Jone, have done. 
Der AnonjTnus, indem er gleich das erste Mal Have done setzte 
und dann das zweite Mal das doppelte have done vereinfachte, ver- 
kannte die Steigerung von dem milderen Pea>ce, peace zu dem sti^ 
kcren Have do^Wy have done, — Eine ähnliche Steigerung verwischt 
der Anonymus in einer nächstfolgenden Rede der Margarethe, wo 
sie den Buckingham -vor Gloster warnt: 

Buckingham, take Jieed of yonder dag 
und einige Zeilen weiter: 

Have not to do with him ; heware of Mm. 
Das Eindringliche dieser Warnung wird durch den Wechsel des 
Ausdrucks besser verstärkt als durch die Wiederholung, wie in der 
Quarto, wo heware schon für tak^ heed gesetzt ist. 
A. 1, Sc. 4: Metlmight that Gloster stumbled; and, in fdUing, 

Struck mCy that tJwught to stay him, over-board 
Die Steigerung von dem blossen Straucheln zu dem Fallen ist ii 
der Quarte verwischt durch die müssige Wiederholung des vorher 
gehenden Wortes in In stumhling. -■ In derselben Scene erwidert 
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Clarence auf die Frage des ersten Mörders, was ihn denn veranlasst 
habe, den jungen Prinzen £duard in der Schlacht von Tewkesbury 
umzubringen : 

My brother^s love, the devü, and my rage. 
Daran schliesst sich dann die Replik des Mörders: 

Thy brother's love, aar dtäy, and thy faults 
Provoke u$ hither novo to slaugJder thee. 
Der Anonymus beseitigt das gewichtige Motiv our dtäy, dass näm- 
lich die Mörder nur ihre Unterthanenpflicht erfüllten, indem sie den 
Befehl ihres Königs voUziehn, und wiederholt dafür, wahrscheinlich 
um im Sinne der Cambr. Edd. „den Eindruck des Passus zu ver- 
stärken", aus dem Vorhergehenden noch einmal the devü. Die 
Mörder werden aber schwerlich dem Clarence gegenüber an dieser 
Stelle zur Rechtfertigung ihrer ünthat sich auf den Teufel berufen 
wollen. 

A. 2, Sc. 1 : JVhenever Buckingham doth tum his heute 

lipon your grace, InU mth all duteous love 
Doth cherish you and yaurs, Ood punish me (&c. 
Auch in diesen Worten Buckingham's an die Königin liegt eine 
Steigerung vor: er will die Königin nicht nur nicht hassen, sondern 
sogar sie sammt allen Ihrigen hegen und pflegen. Diese Steigerung 
und zugleich die hier nicht unwesentliche Respectsbezeugung der 
Anrede geht aber verloren, wenn man mit der Quarto On you and 
yours für Upon your grace liest 

A. 2, Sc. 4: How, my young York? I prithee let tue hear it 
fragt die Herzogin ihren Enkel, und er erwidert: 

Marry, they say^ my uncle grew so fast, 
Thai he coidd gnaw a crust at two lumrs old\ 
^Twas füll two years ere I could get a tooth, 
Orandam, this would have been a biting jest. 
Indem der Anonymus my pretty York im ersten Verse und a pretty 
jest im letzten setzte, schädigte er im erstem Falle bloss das Metrum, 
im letztem aber die Pointe des Wortwitzes mit biting, das sich zu- 
gleich auf das frühzeitige Beissen Gloster's und auf das Beissende 
dieses Spasses bezog. Ob auch hier die Wiederkehr des nichts- 
sagenden Wortes pretty „den Eindruck des Passus verstärkt", schemt 
doch sehr fraglich. — In der vorhergehenden Scene verwischt um- 
gekehrt der Anonymus eine Wortbetonung Shakespeare's : 

When great leavcs fall, then mnter is at hand 
indem er the für then setzt, den sehr überflüssigen bestimmten Ar- 
tikel für das im Gegensatz zu when stehende then. 
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Das hier beseitigte then fügt der Anonymus in der folgendea 
Srene (A. 2, Sc. 4^ wieder einer Frage der Herzogin bei: Wkä u 
% nnrs? in der Folio, news then? in der Quarto. — Derselbe Bote, 
an den diese Frage gerichtet wird, erwidert dann weiterhin auf eine 
Frage des Erzbischofs: 

]Vhtf. or for ivhat the ndti^ toere committed 
[$ all unknotcn to fne, my gracious lord. 
Für thc nMt's setzt der Anonymus these nobles, wie er überhaupt 
violfach, zur Verstärkung des Nachdrucks, da Demonstrativprono- 
niina anwendet , wo Shakespeare sich mit dem einfachen Artikel be- 
gnügt hat. Für my gracimis lord setzt er femer my gracious laäf 
obwohl in der Quarto wie in der Folio der Erzbischof die Frage an 
den Boten richtet, und nicht die Königin, die erst nachher das Wort 
nimmt mit dem Klageruf: 

Äh pnt\ I See thc ruin of my house. 

Auch hier hat der Anonymus theils willkührlich, theils unYe^ 
ständig geändert: 

.lA me, I See thc downfall of oar house. 

Da der Hote nur die Verhaltung der Verwandten der Königin 
gemeldet hatte, so konnte Elisabeth füglich nur von dem Stun 
ihres Hauses, nicht etwa des Hauses York, das noch nicht direct 
bedroht war, reden. 

Endlich noch ein Fall, wo der Anon)Tnus ein Shakespearisches 
substantivisches Compositum nicht verstand: 
A. l. Sc. 3: (\)me to me, Tyrrel, soon cU after-supper. 
Der Anonymus setzte tlafür: soon and after supper. 



l'nsere bisherigen Untersuchungen mussten, zu besserer Begrün- 
dung unserer Hypothese von der Entstehung des Quartotextes und 
von der überwiegenden Autorität des Foliotextes, sich ausschliessUch 
mit den Mängeln des ei-steren und mit den Vorzügen des letzteren 
befassen. Die Unparteilichkeit wie die Vollständigkeit unserer ver 
gleichenden Kritik verlangt aber, dass wir auch im Quartotext 
etwaigen Spuren der ursprünglichen Shakespearischeu Dichtmig 
nachforschen, die möglicherweise durch Nachlässigkeit im Folioteit 
sich verwischt oder verloren hätten. Müsste es doch von vornherein 
wi^derbarerscheineu, bei der notorischen Fahrlässigkeit, mit welcher 
dJg^^BP^^sgabe der Shakespearischeu Dramen besorgt wurde, 
J^ ^^ma, wie Richard III., ungefiihr dreissig Jahre nadi 

tog aus der Theaterhandschrift ganz intact in den 
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>ruck der Folio übergegangen wäre. Und ebenso wunderbar wäre 
3, wenn unser Anonymus, dem eine Abschrift des Dramas verhält- 
issmässig bald nach dessen erster Aufführung vorgelegen, bei aller 
laasslosen WiUkührlichkeit seiner Aenderungen nicht gelegentUch 
in Wort oder eine Stelle des ursprünglichen Textes besser und 
ollständiger bewahrt und wiedergegeben haben sollte, als der so 
iele Jahre später, vielleicht nach der Abschrift einer Abschrift her- 
estellte Druck der Folio es in einzelnen Fällen gethan. In der 
hat bietet uns schon die erste Scene einige Beispiele, wo das A echte 
1 der Quarto, das aus Lesefehlem und Auslassungen herrührende 
^nachte in der Folio zu suchen ist. 

My lady Orey, his toife, Clarence, ^tis she 

That tempers him to this extremity. 
hatte der Anonymus ganz richtig in seiner Handschrift gelesen 
nd in der Quarto wiedergegeben. Aber schon die zweite Quarto 
atte das gewöhnlichere fe/wpfe für das in dem Sinne „modeln, 
earbeiten" weniger häufige tempers gesetzt. So blieb tempts (oder 
imps) in allen folgenden Quartos und ging auch in die Folio über 
lit der nöthiggewordeneu Versergänzung harsh extremity. Letztere 
letrische Gorrectur lässt vermuthen, dass die Schauspieler auch 
ei der Auflführung das ächte Shakespearische Wort verloren hatten 
nd den imvoUständigen Vers so auf eigne Hand ergänzten. 
Ibid.: Heard you not, whcU an himble suppliani 

Lord Hostings was to her for his delivery. 
>a die Bezugnahme auf die Geliebte des Königs, die Mistress Shorc 
ier kaum zu entbehren ist, so scheint diese Lesart der Quarto 
iithentischer, als die Emendation der zweiten Folioausgabe: 

Lord Hostings was for his delivery 
:att des Lord Hostings was for her delivery der ersten Folio. 

Ibid.: Novo, by Saint Faul, that news is bad indeed, 
►a Gloster auch sonst überall bei St. Paul schwört, so ist auch 
ier die Lesart der Quarto gewiss die richtige, und die der Folio, 
low, by St. John, dtc, aus Versehen in den Text gerathen, sei es 
!hon aus Shakespeare's Hand oder aus der eines Copisten. 
. 1, Sc. 2: Than I can wish to adders, Spiders, toads, 

Or any creeping venonid thing that lives. 
liest die Quarto mit besserer Coordinirung der Namen von gif- 
gen kriechenden Thieren. Die Lesart der Foho to wolves, to spiders, 
)ads (&c. scheint ihre natürlichste Erklärung darin zu finden, dass 
hakespeare zuerst bei Gloster an ein Gleichniss mit dem Wolfe 
Bdacht hat. Als er dann den begonnenen Satz anders formulirte 

Jahrbnch VII. ^^ 
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fügte er vielleicht am Rande die Verbesserang, to adders für U 
wolveSy to hinzu, eine Verbesserung, die aber nur der Anonymus der 
Quarto beachtet zu haben scheint. AeHnlich mag es sich ye^ 
halten mit 

A. 1, Sc. 3: Ärid cheer his grace tviih quick and merry tcords. 
Hier mag Shakespeare zuerst, wie in der Folio steht, eyes ge 
schrieben und dann das passendere words an dem Rande hinzu- 
gefügt haben. 

Am natürlichsten erscheinen in der Theaterhandschrift Ver- 
wechslungen der häutig nur in Abkürzungen verzeichneten Eigennamen, 
welche der Anonymus, der ja überhaupt Shakespeare's üngenauig- 
keit, z. B. in der Construction oder im wechselnden Gebrauche von 
thou und yoHy von I und we, überall zu reguliren suchte, dann leicht 
berichtigen mochte. So steht zu Anfang des zweiten Aktes bei der 
vom Könige unternommenen Friedensstiftung in der Quarto: 

Rivers and Hostings, take each other^s hand, 
wo die Folio Dorset and Rivers liest, was Rowe, mit der Quarto- 
lesart unbekannt, in Hostings and Rivers umänderte. — Ebenso, in 
Folge ähnlicher, vom Setzer missverstandener Abkürzung, steht gegen 
das Ende der folgenden Scene zweimal in der Folio London für das 
richtige Ludlow der Quarto. 

In andern Fällen, wo es sich um Eigennamen handelt, erinnern 
wir uns, wie Shakespeare auch sonst aus Versehen leicht die Loci- 
litilten, die er im Sinne hat, verwechselt, wie er z. B, in Merciad 
of Venice (A. 3, Sc. 4) Mantmi für Padua, und in Ttoo CrenÜemm 
of Verona wiederholt sogar drei Städtenamen (Padua, Müan, Verona) 
an verkehrter Stelle namhaft macht Vollends war solche Verwechs- 
lung leicht möglich, wo, wie zu Anfang von A, 2, Sa 4, der Dichter 
den Bericht seines Chronisten vor Augen hatte und sich dadurch 
verwirren liess, dass Hohnshed Dinge meldete, die der ErzbiscM 
dem die betreffenden Worte in den Mund gelegt werden, füglich 
noch nicht wissen konnte. So schrieb Shakespeare wahrscheinUdii 
wie die Folio liest: 

Last night, I heard, they lay at Stony-Stratford 
And at Northampton they do rest Uhnight. 
Der Anonymus der Quarto, welcher wohl wusste, dass man auf den 
Wege von Ludlow nach London zuerst nach Northampton imd dani 
nach Stony-Stratford gelangt, änderte in geographischer Berich- 
tigung: 

Last night, I hear, they lay at Northampton^ 
At Stony-Stratford tvUl they he to-nighL 
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Dass die Lesart der Quarte die ursprüngliche gewesen und aus 

metrischen Gründen in die der Folio umgeändert worden sei, wie 

Malone und nach ihm die Cambr. Edd. annehmen — dieser Ver- 

muthung widerspricht Alles, was sich aus unserer früheren Verglei- 

chung der metrischen Beschaffenheit der beiden alten Ausgaben uns 

ergab: dass nämlich der correctere Versbau des Foliotextes, gegen 

den so vielfach incorrecten des Quartotextes gehalten, als ein Zeug- 

niss für die Priorität des erstem gelten darf. Zudem ist doch 

weder unserm Dichter, noch dem Herausgeber des Richard HI. in 

der Folio zuzutrauen, dass sie, zur bessern Abrundung des Verses, 

zwei Englische Städte versetzen und der Geographie dergestalt in's 

Gesicht schlagen sollten. 

A. 4, Sc. 4: Airy succeeders of intestate jays. 

So las der Anonymus richtig seine Handschrift, während Andre 

später, den Sinn der kühnen Metapher intestate joys nicht fassend, 

das gewöhnlichere intestine joys herauslasen und in die Folio brachten. 

A. 5, Sc. 3. Auf den ersten Anblick scheint die Entscheidung 

nicht schwer zwischen der ganz verständlichen Lesart der Quarte: 

ni strive tvith troubled thougkts to take a nap 
und der ganz unverständlichen der Folio: 

ni strive with troubled noise to take a nap. 
Bei näherer Erwägung jedoch wollen die troubled thougkts zu 
dem reinen Bewusstsein und dem festen Gottvertrauen Richmond's 
nicht recht passen und stehen auch in offenbarem Widerspruch mit 
dem, was bald nachher der Geist des Hastings dem Sanftschlum- 
memden zuruft: 

Quiet untroubled sotd, awake, awake. 
Dadurch gewinnt denn Grant White's Emendation troubled tvith noise 
an Gewicht In der Handschrift mochte das unth an verkehrter 
Stelle eingefügt sein, so dass der Anonymus sich veranlasst sah, 
das sinnlose with troubled noise in u^iih troubled thougkts umzu- 
ändern. — Eine ähnliche verkehrte Wortstellung mag auch in einer 
folgenden Rede Richard's, wo er aus schweren Träumen auffährt, 
eine falsche Lesart der Folio und eine ebenso falsche Verbesserung 
des Anonymus veranlasst haben: 

The lights bum blue; is it not dead midnight, 
so stand wahrscheinlich in der Handschrift, ohne Fragezeichen und 
ohne grossen Anfangsbuchstaben des zweiten Satzes. Daraus wurde 
denn: B is not dead midnight in der Folio, und It is noto dead 
midnight in der Quarte. Richard will sagen: „Ist es nicht todten- 
BtiUe MittdiDOcht, in der sieb Nichts regt, \c\i a\^o ^väcvV^ tä 
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fürchten habe ?" — Die Lesart der Quarto aber will nicht recht in den 
Context passen. 

Eine ähnliche Nachlässigkeit der Interpunktion in der Hand- 
schrift mag auch in Richard's Rede an sein Heer eine Abweichung 
der Folio von dem Shakespearischen Text, der hier schon durcli 
den Versbau geschützt sein sollte, herbeigeführt haben: 

Fight, geyUlenmi of England, figfU, bald yeomqn. 
Indem man das hold, das adjectivisch zu yeonien gehört, adverbial 
zu fight zog , lag es nahe , die richtigere adverbiale Form boldlfi n 
setzen, wie wir in der Folio lesen. Der Anonymus erkannte sdtf 
wohl die von Shakespeare beabsichtigte Verbindung bald yeontm, — 
Beachtenswerth erscheint jedoch der Umstand, dass dieses hdldl§ 
sich in allen Quartos, mit Ausnahme der ersten, findet und mög- 
licherweise aus der dritten Quarto von 1602 in die Folio hinübw- 
genommen sein könnte. Auf eine gelegentliche, wenn auch sehr 
vereinzelte üebereinstimmuug dieser dritten Quarto und der Folio 
ist schon früher von vei*schiedenen Herausgebeni hingewiesen wo^ 
den; und dieCambr. Edd. haben, wie wir in dem obigen Citat ihrer 
Vorrede sahen, zur Erklärung dieser auffälligen Thatsache die Vff- 
nuithung aufgestellt, dass die Handschrift, aus der die Folio abge 
druckt wurde, an einzelnen Stellen, wo sie schadhaft und unleserlidi 
geworden, mit Hülfe eines Exemplares der dritten Quarto ergänzt 
sein mag. Diese plausible Hypothese erklärt vielleicht und am 
Natürlichsten einen letzten Fall, den wir hier zu verzeichnen haben, 
wo die Quarto entschieden den Vorzug vor der Folio verdient Der 
Schlussvers unserer Scene (A. 5, Sc. 3) lautet in der ersten Quarte: 

U2)oyi them! Vidory sits on our hehns, 
und so muss er auch in der Shakespearischen Urschrift gelautet 
haben. Da diese aber an der betreffenden Stelle aus irgend welchai 
Gmnde nicht für den Druck der P'olio benutzt werden konnte, so 
hielt man sich an die dritte Quarto und entlehnte aus ihr den Druck- 
fehler helpes. — Vielleicht Hesse sich aus einer gelegentlichen Be- 
nutzung der dritten Quarto für die Folio auch die vorher bespro- 
chene Variante tempts tür tempers (A. 1, Sc. 1) erklären. Die dritte 
Quarto hat nämlich te7n2)S für temptrs der ei*sten Quarto. 



k 



Endlich erübrigt uns noch eine Prüfung der nicht sehr zi^ 
reichen Verse und Halbverse, welche sich nur in der Quarto, niÄ 
in der Folio linden. Nach dem bisher Ermittelten kann deren Hfl" 
kunft eine zwiefache sein : entweder aus Shakespeare's Feder, » 
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dass sie bei der Anfertigung späterer Abschriften und beim Drucke 
der Folio zufällig übersehen und übergangen wurden, oder aber aus 
der Feder des Anonymus, dem wir nach seiner sonstigen Beflissen - 
hdt gar wohl zutrauen dürfen, dass er den Shakespearischen Text, 
den er so vielfach verbessert, auch gelegentlich erweitert haben 
möchte. 

A. 1, Sc. 3: Makes him to send (hat he ntay leam the ffromid. 
So schliesst die Königin ihre Rede, in der sich the ground bezieht 
auf das Vorhergehende: den Grund des Hasses, welchen Richard 
gegen die Königin hegt und äussert, will der König gern erfahren 
imd hat deshalb seinen Bruder herbeschieden. Dem Anonymus, 
hier wie überall um die platteste Deutlichkeit bemüht, schien dieser 
Schluss des Satzes zu abrupt. Er erweiterte ihn deshalb: 
Makes him to send fhat thereby heinay gather 
The ground of your iH-wül and so remove it. 
A. 1, Sc 4: rn not meddle tcith it; it is a dangerous thing. 
Die letzten fünf Worte, die sich nur in der Quarte finden, sind eine 
ungeschickte Anticipirung dessen, was die Folio viel passender erst 
im Verlaufe dieser Rede des Mörders hat: it is tum^d out of towns 
and cUies for a dungerous thing. 

Ibid.: / Charge you, as you hope to have redetnption 

By Chrisfs dear blood shed for our grievous sins. 
Hier bietet die Quarte den unzweifelhaft echten Shakespearischen 
Text, den die Theaterhandschrift und nach ihr die Folio in obligater 
Berücksichtigung des Statuts gegen jede Profanation des göttlichen 
Namens auf der Bühne uns nur verstümmelt bietet: 

I Charge you, as you hope for any goodness, 
A. 1, Sc. 2: In den kurzen, in dreifüssigen Halbversen abge- 
ÜEissten Wechselreden zwischen Anna und Gloster, beginnend mit 
Anna's I umdd I knew thy heart fehlt in der Folio Anna's letzte 
Replik : 

To take is not to give. 
Unserer Auffassung des ganzen Zusammenhanges gemäss kann 
diese Auslassung nur eine zufallige sein, da Gloster's eben vor- 
hergehendes Wort Vouchsafe to wear this ring eine Replik Anna's, 
mag sie nun zustimmend oder weigernd ausfallen, zu erfordern 
scheint; wie denn auch eine Replik Anna's andrerseits den Umstand 
erklären und rechtfertigen muss, dass gleich nachher Anna den Ring 
Gloster's an ihrem Finger hat, und zwar so viel wir sehen, nicht 
mit brutaler Gewalt, sondern in freundlicher Weise ihr angesteckt 
Wir köDneo daher der Vennuthung Oechelbäuset^ m ^coÄm ^^^ 
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bereits erwähnten Essay über Richard IIL nicht beistimmen, als ob 
Shakespeare selbst aus ästhetischen Gründen diese Replik Anna's 
später gestrichen habe. Wir können das nicht, theilsweil wir füxx- 
haupt, wie unsre ganze Abhandlung zeigt, unsem frühem Glauben 
an eine bessernde Ueberarbeitung des Dramas durch den Dichter 
selbst, deren Spuren wir überall in dem Foliotext zu finden y^ 
meinten, aufzugeben uns genöthigt sahen, thdls weil, wenn Shake- 
speare aus ästhetischen Gründen an dieser Stelle das von ihm zuerst 
Geschriebne wieder strich, er aus denselben Gründen auch noth- 
wendig das Folgende bedeutend im Interesse einer relativ günsti- 
geren Charakteristik der Anna hätte modificiren müssen. Die Variante 
des nächsten Verses: 

Look, how my ring cncompasseth thy fingere 
wie die Folio, oder how this rhig, wie die Quarto liest, scheint uns 
zu der eben erörterten Frage nicht in solcher Beziehung zu stehen, 
wie Oechelhäuser sie muthmaasst. Der Anonymus setzte this ring 
lediglich in seiner uns längst bekannten Wiederholungsmanier, weil 
Gloster eben vorher gesagt hatte: Voiichsqfe to toear this ring. 
Freilich verwischte er damit die Shakespearische Antithese my ring — 
thy fifiger. — Nur so viel können wir dem verehrten Verfasser des 
trefflichen Essay über Richard III. einräumen, dass die erst von 
Johnson hinzugefügte Bühnenweisung She ptUs on the ring unhaltbar 
sein mag, d. h. dass nicht Anna sich selber den Ring an den Finger 
steckt, sondern dass Gloster ihn ihr ansteckt. In dem Falle wäre 
also die Bühnen Weisung, welche Capell zu Gloster's Worten: Look 
how this ring &c, hinzufügt: Fittting it on vorzuziehen. 

A. 2, Sc. 2. Wüh all our heaHs erwiedern in der QuarWmit 
Einer Stimme Elisabeth und die Herzogin auf Gloster's AuflForderung: 

Madam, and yoti, my sister, will you go 

To give your censures in this toeiglUy biisiness. 
Möglich ist es allerdings, dass die vier Worte zufällig in der Folio 
fehlen, aber ihre Farblosigkeit verstattet auch die Annahme, dass 
('er Anonymus hier eine Antwort von Seiten der Fürstinnen vermisst 
hat, die der Dichter in Gloster's Sinne gar nicht zu geben beab- 
sichtigte. — Ebenso tragen vorher in derselben Scene zwei der 
Herzogin in den Mund gelegte, in der Folio fehlende Verse den 
Anschein einer Ergänzung von Seiten des Anonymus an sich: 

Tliese hohes for Clarence tveep, and so do I: 

I for an Edward weep, so do not they. 
Sie sind eine unschöne Wiederholung der beiden vorhergehenden 
Zeilen : 
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Shefor an Edward weepSy and so do I: 

I for a Clarence iveep, so dofh not she, 
und wurden wahrscheinlich hinzugefügt, damit die Rechnung des 
folgenden Verses besser stimme: 

Jlas, you fhree on me, threefold distress'd. 
Indess bezieht sich dieses you three füglich auf die vorhergehenden 
dreifachen Klagelaute der Elisabeth und der beiden Kinder des 
Clarence: 

Ah, for my hushand, for my dear lord Edward &c. 
A. 3, Sc. 3: Einen charakteristischen Zusatz bringt dicQuarto 
am Schlüsse der Unterhandlungen der Londoner Bürger mitGloster 
wegen seiner Annahme der Königskrone. In der Folio giebt 
Backingham seine scheinbar vergeblichen Bemühungen auf mit den 
Worten: 

Come, Citizens, we ioiU entreat no more, 
und geht mit den Bürgern ab. — In der Quarto sagt er: 

Come, Citizens; ^eoimds Pll entreat no more, 
worauf dann Gloster ihn scheinheilig mahnt: 

Oh, do not swear, my lord of Buckingham. 
Man konnte annehmen, dass dieser Vers, so wie das eingefügte 
Fluchwort des vorhergehenden, der oben erwähnten Theatercensur 
zum Opfer gefallen sei und, deshalb aus der Bühnenhandschrift 
gestrichen, sich in der Folio nicht finde. Indess ist leicht zu con- 
statiren, dass diese Censur an dem in Shakespeare's Dramen sehr 
oft wiederkehrenden Fluchwort ^zotmds, bekanntlich aus God's wounds 
abgekürzt, weiter keinen Anstoss nahm und dasselbe ungehindert 
pa4b:en liess. Da ist es denn sehr unwahrscheinlich, dass ein so 
prägnanter Zug, wie ihn dieser Vers der Charakteristik Richard's 
hinzufügt, in der Theaterhandschrift, also auch in der Folio ver- 
nachlässigt sein sollte, wenn er wirklich von unserm Dichter her- 
rührte. Wir sind also wohl berechtigt, ihn auf Rechnung des 
Anonymus zu setzen, der erst das 'zounds und dann den folgenden 
Vers in den Text rückte, ohne viel zu fragen, ob das Eine wie das 
Andre hier grade sehr passend angebracht sei. 

Der bedeutendste Zusatz, den die Quarto vor der Folio voraus 
hat, findet sich A. 4, Sc 2. Richard knüpft darin zuerst an die 
vorhergehende Reminiscenz aus K. Henry VI. Third Part (A. 4, Sc. 6), 
wo der König Heinrich dem jungen Richmond die Königskrone 
prophezeit, eine andre, bis dahin nirgendwo in den vorhergehenden 
Dramen erwähnte, Reminiscenz einer ihm selber geltenden Prophe- 
zeihung eines irischen Barden. Dann folgt die Zurückweisung des 
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zudringlichen Mahners Buckingham, den Richard höhnisch undvo^ 
driesslich mit einem stets hämmernden Glockenmännchen Yergleidit 
— Die ganze Stelle trägt an und für sich ein so Shakespeaiisches 
Gepräge, dass die Hand des Anonymus unmöglich dabei im Spid 
gewesen sein kann. Auch lässt ihre Auslassung deutlich eine LQcke 
verspüren. In der Folio fehlen die stets wiederholten Mahnungen 
Buckingham's an das Versprechen Bichard's. Richard ist also 
kaum berechtigt, ihn so unwirsch zurückzuweisen, wie er es that 
in den Worten, mit denen beide Texte wieder übereinstimmen: 

Html troMest me : I am not in the vein. 
Das letzte in the vein weist ausserdem ganz entschieden auf Richard's 
eben vorhergehende Worte hin: 

I am not in the giving vein Uhday, 
welche sich nur in dem Zusätze der Quarto finden. Die Auslassung 
dieses Passus von 17 Zeilen in der Folio lässt sich kaum auf eine 
bestimmte Absicht zurückführen und muss aus reiner Nachlässigkeit 
des Abschreibers oder Setzers entstanden sein. 

Der letzte Zusatz der Quarto ist in A. 5, Sc. 3, nach dem Auf- 
treten RatcliflTs im Zelte Richard's am frühen Morgen der Schlacht 
Richard spricht da: 

0, RaicU/f, I iMve dream^d a /eafftd drecun ! 

What thifik'st thau, will our friends prove all true ? 
und Ratclifl ensidert: 

No daiibt, my lord. 
Man hat diese drittlialb Zeilen für unentbehrlich und also nur aus 
Xachliissigkeit in der Folio ausgelassen gehalten, weil sonst Bat- 
clifl'^s folgende Worte: 

Nat/, my good lord, he not afraid of shadotos 
unerklärlich sein würden, wenn Richard ihm von diesen „Schatten" 
Nichts gesagt hätte. Aber in der blossen Erwähnung eines „schreck- 
lichen Traums" liegt noch keine Hindeutung auf die „Schattend 
die dem König in diesem Traum erschienen sind. Viel eher ist 
anzunehmen, dass Ratcliff beim Eintreten die drei letzten Verse von 
Richard's Monolog: 

Metlimufht tlie saids of aU &€. 
die Shakespeare also geflissentlich und zum Anstoss mancher Kri- 
tiker gerade an diese Stelle setzte, noch gehört hat, ehe er sich mit den 
Worten My lord! dem Könige vorstellt Da wiixl es denn ziemlich 
■■Apcheinlich, dass der Anonymus der Quarto, wie es manchen spate- 
^^fritikern erging, in dem ursprünglichen Texte eine Beziehung 
^ÄtcliflTschen Verses Nay, good my lord <Sre. auf irgend em vor 
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hergehendes Wort .Richard's vermisst und auf eigne Hand mit dem 
Zusätze der dritthalb Zeilen die vermeintliche Lücke ergänzt hat. 
Schwerlich that er das im Sinne des Dichters, der in der folgenden 
Zeile Richard deutlich genug aussprechen lässt, dass seine Furcht 
nicht die Furcht vor der Stärke des Feindes oder dem Abfall seiner 
Freunde, sondern die Furcht vor den „Schatten" sei. Der Gedanke, 
seine Soldaten zu belauschen, ob sie auch zuverlässig seien, kommt 
ihm erst später und ist hier in dem Verse des Anonymus: 
WhcU {hinkest thau, wül ourfrieiids provc all true? 
in der uns schon hinlänglich bekannten Weise ungehörig anticipirt. 
Sehen wir uns den ganzen Context mit unbefangenem Auge an, so 
finden wir, dass das Vorhergehende sich einfacher und natürlicher 
an das Nachfolgende fügt, wenn wir den störenden Zusatz der 
Quarte streichen. 



Shakespeare und Dante. 

Von 



Man hat es in alter wie in neuer Zeit öfter unternommen, 
Vergleiche und Parallelen zwischen grossen Dichtem und KQnstlern, 
überhaupt zwischen Männern aufzustellen, die sich auf demselbai 
o(l(;r auf verschiedenen Gebieten menschlichen Schaffens glänzend 
hcMvorgethan hal)en. So ist auch Shakespeare, der Unvergleichliche, 
dem Schicksal nicht entgangen, mit andern mehr oder weniger eben- 
l)(irtig('n (inissen verglichen zu werden. Bei seiner Vielseitigkeit 
konnUjn allerdings mit vielen und den verschiedensten Koryphäen 
der Kunst und Poesie Vergleichungspunkte nachgewiesen werden, und 
wir wollen ein solches Verfahren nicht, wie es manchem vielleicht 
(erscheinen wird, als ein müssiges und unfruchtbares bezeichnen, 
wenn dadurch die schärfere Prüfung einzelner Züge herbeigeführt 
und nicht, wozu allerdings die Gefahr vorhanden, durch die Be- 
mühung, Aehnlichkeiten zu finden, das klare und unbefangene Urthdl 
getrübt, die Harmonie des Gesammtbildes beeinträchtigt wird. Am 
iruchtbarsten , ja nothwendig, werden solche Vergleiche allerdings 
grade bei den untergeordneteren Dichtem und Künstlern sein, welche 
mehr nachgeahmt als geschaffen haben, mehr den Spuren andrer 
gefolgt, als neue Wege gewandelt sind. Dagegen werden bei dai 
(i!(')ssen ersten Ranges auch die geringeren und geringsten Beein- 
flussungen, welche sie von andern erfahren haben — und solche 
^^&i mehr oder weniger bei allen stattgefunden — mit um so 
B^^Wrerem Erfolge erforscht werden, je mehr dadurch ihr Ve^ 
^^■88 gefördert wird, wie denn überhaupt jeder darauf gerich- 
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teten Methode, wenn sie nur einiges Resultat verspricht, ihre Be- 
rechtigung zugestanden werden muss. 

Bei Shakespeare hat man diese Beeinflussung, je mehr man 
seinen Werth als Dichter zu würdigen wusste, in um so grösserem Um- 
fange erkannt, und er hat gewissermaassen an Originalität eingebüsst, 
was er als Künstler in unseren Augen gewonnen hat. So manches, 
' was wir im einzelnen besonders bewunderten , was uns so zu sagen 
als ein recht origineller Einfall erschien, hat sich als eine Entlehnung 
von Andern gezeigt, und fast für alle seine Dichtungen haben ihm 
in Sage, Geschichte und älteren Erzählungen und Dramen die Stoffe 
in mehreren bald mehr bald weniger vollendeten Verarbeitungen 
vorgelegen, welche er dann allerdings mit der grössten Freiheit, in 
sehr einzelnen Fällen auch wohl zum Schaden seiner Schöpfung mit 
zu grosser Treue benutzt hat. 

Vor allem war es die italienische Literatur, welcher Shakespeare 
viel entlehnt und welcher er offenbar lebhafte Theilnahme zuge- 
wendet hat. Aber wenn man auch die Novellen und poetisch werth- 
loseren Erzählungen der Italiener mit Shcdcespeare's Werken sorg- 
faltig verglichen, wenn man festgestellt hat, was er diesen verdankte, 
so hat man doch bis jetzt wenig untersucht, ob und welche Be- 
ziehungen Shakespeare grade zu den grossen italienischen Dichtem, 
von denen die bedeutendsten alle vor seiner Zeit lebten, gehabt hat. 

Am allerwenigsten hat man dabei an den zweifellos bedeutend- 
sten darunter, an Dante gedacht, und weder eine allgemeine Ver- 
gleichung zwischen Shakespeare und ihm vorgenommen, wie man 
sie mit andern grossen Dichtern aufstellte, noch untersucht, ob Shake- 
speare die Dichtungen des grossen Florentiners gekannt und ob er 
von demselben in irgend einer Art beeinflusst worden. Allerdings 
mag dies in der augenscheinlichen Verschiedenheit, die sich in der 
ganzen Situation und den Bestrebungen beider Dichter von vornherein 
zu erkennen giebt, liegen. Versuchen wir es gleichwohl, auch nur 
einige Berührungspunkte beider Dichtergrössen aufzusuchen, sei es 
auch nur um die Befriedigung zu haben ^ welche wir empfinden, 
wenn wir zwei uns liebe Freunde einander näher gebracht haben, 
die sich bisher nicht gekannt hatten. 

Gross ist allerdings die Verschiedenheit Beider, sowohl was ihr 
Leben und ihre Person, als was ihr Streben und Dichten betrifft, 
so gross, wie sie unter Dichtem der christlichen Zeit nur immer 
sein kann. Der eine, dem romanischen Stamm und der katholischen, 
damals allerdings die ganze Christenheit umfassenden Kirche ange- 
hörig, in einer der mächtigsten Republiken Italiens und des damali^ea 
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Europa erwachsen, schon durch Geburt und Erziehung bevorzugt, 
mitten in den Kampf und das Treiben der politischen Parteien ge- 
worfen, wobei er die höchsten Ehrenstellen erreicht, aber auch den 
empfindlichsten Glückswechsel und den Verlust des ererbten ReichUnm» 
erfahren hat, erblickte seinen Lebensberuf zunächst in der Verfolgung 
der einmal beschrittcnen politischen Laufbahn und die Poesie stand 
ihm nur in zweiter Reihe seines Strebens, war zum grossen Thdl 
der schmerzliche Ausdruck seiner nicht zur Anerkennung gebrachten 
patriotischen Gesinnung, die süsse Frucht der bittem Täuschungen, 
die er in seiner politischen Laufbahn erlebte. 

Shakespeare dagegen, ein echter Sohn germanischen Volks- 
stammes, gläubiger Protestant, durch Verhältnisse und Ueberzeugong 
Rovalist und zufriedener ünterthan unbeschränkter Monarchen, don 
Staats- und Beamtenleben stets fem geblieben, hat sich aus den ge- 
drückten Verhältnissen des väterlichen Hauses freiwillig in die noch 
ungewissere Laufbahn künstlerischen Berufes begeben , bis er sich, 
wieder freiwillig, vom Schauplatz seiner Thätigkeit zurüd(zog und 
in Müsse und selbsterworbenem Wohlstande die letzten Jahre seines 
Lebens nur sich, seiner Familie und seinen Freunden lebte. 

Beide Dichter scheinen hiernach fast nur das mit einander ge- 
mein zu haben, dass sie hoch über die anderen Menschenkinder sich 
erhoben haben. Andern und einander unähnlich, femer, dass wir 
über sie wenig mit Bestimmtheit wissen und dass sie selbst in 
ihren Werken ihre Person wenig enthüllt haben. Dabei ist es bei 
dem, der Zeit nach uns um Jahrhunderte näher stehenden, britischen 
Dichter, trotz eifriger Forschung, am wenigsten gelungen, die äussern 
Thatsachen seines Lebens zu ermitteln, und grade Dante, der sdne 
Pei-son in seinem Hauptgedicht selbst einführt, der uns viele Briefe 
und eine Erzählung von seiner Jugendliebe hinterlassen hat, giebt 
uns für das Verständniss und besonders die Ergründung seiner per- 
sönlichen Beziehungen, oft grade da, wo er sie am offensten zu 
enthüllen scheint, die grösseren und schwierigeren Räthsel auf. 

Dennoch werden wir bei beiden Dichtem nicht bloss in Lebens- 
anschauungen und dichterischer wie menschlicher Eigenthümlichkeit, 
sondern selbst in Ijobensschicksalen manche Aehnlichkeit gewahren. 

Dante wie Shakespeare wurden aus der Lebensstellung, die ihnen 
angewiesen schien, herausgeführt, fem von Frau und Kind haben 
sie die meisten Jahre ihrer bis an ihren Tod währenden Ehe zuge- 
bracht und beiden hat die Ehe offenbar nicht dasjenige Glück ge- 
währt, wie es Bestimmung dieses Verhältnisses ist. In welchem 
"Ässe dies bei ihnen der Fall, in wie weit die Trennung durch die 
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Verhältnisse geboten war, ist bei Beiden ungewiss und bisher Gegen- 
stand manchen Streites gewesen, doch können wir bei Beiden wohl 
von der Annahme ausgehen, dass wenn auch die Trennung zuerst 
unvermeidlich war, doch bei einer bestehenden tiefen Herzensneigung 
unter den Ehegatten die Wiedervereinigung eher, als geschehen, er- 
folgt wäre und auch in den beiderseitigen Dichtungen die Liebe und 
Sehnsucht bezüglich der Frau irgend einmal Ausdruck gefunden 
hätte. 

Doch von mehr Werth und Interesse, als solche äussere Aehnlich- 
keiten gewähren, wird es sein, wenn wir in der Individualität und Cha- 
rakterbildung bei beiden Uebereinstimmendes aufzusuchen vermögen 
und in ihren Werken ähnliche Aeusserungeu darüber antreffen. Es 
macht sich hierbei zunächst die Wahrnehmung geltend, dass beide 
Dichter sich aus gewiss nicht unerheblichen sittlichen Verirrungen 
zu der Höhe menschlicher Vollendung, zu der Klarheit und Sicher- 
heit der Anschauung, die ihnen namentlich in sittlicher Richtung 
ganz zweifellos eigen war, emporgeschwungen haben, so dass wir auf 
beide das Wort anwenden möchten, welches in Maass für Maass 
(V, 1, 444) gewiss nicht bloss vom Dialog herbeigeführt, sondcni 
aus der iimersten Seele des brittischen Dichters gesagt ist: 
Aus Fehlem sind die meisten Menschen erst heraus 
Gebildet und sie werden meist um so viel besser. 
Weil sie vorher ein wenig schlimm. 
Für die Anwendbarkeit dieser Worte auf unsere Dichter haben 
wir zunächst ihre eignen Bekenntnisse, bei Dante weniger und be- 
stimmtere, bei Shakespeare zahlreichere und unbestimmtere, aber 
von Thatsachcn mehr unterstützte. Bei beiden macht sich aller- 
dings, wie bei den meisten Bekenntnissen der Dichter, der Zweifel 
geltend, ob wir es nicht mit einer poetischen Fiction zu thun haben 
und ob der Dichter wirklich den Worten gemäss seine persönliche 
Empfindung kund giebt und die eigne Person enthüllt Die Haupt- 
stelle, in welcher Dante von seinen Verirrungen spricht, findet sich 
im Purgatorio (30 v. 109—138), welche wir folgen lassen, da wir 
auch von Shakespeare einzelnes damit zu vergleichen haben werden. 
Nicht durch das Werk allein der grossen Kreise, 
Die einem Ziel zuführen jeden Samen, 
Dem Stemenstand gemäss, der ihn begleitet. 
Nein, durch Freigebigkeit der Gnade Gottes, 
Die aus so hehren Dünsten ihren Thau zieht, 
Dass unser Blick dorthin sich nicht kann nahen, 
.Ward dieser so in seinem neuen Leben 
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Befähiget, dass jede rechte Sitte 
Sich wunderbar in ihm bewähret hatte. 
Doch um so schlimmer wird das Land und wilder 
Durch schlechten Samen und des Anbaues Mangel, 
120. Je raehr's an guter Bodenkraft besitzet. 
Aufrecht hielt ihn mein Antlitz eine Weile, 
Und ihm die jugendlichen Augen zeigend 
Führt' ich mit mir ihn in gerader Richtung. 
Sobald ich, auf des zweiten Alters Schwelle 
Gelanget, Leben jetzt gewechselt hatte, 
Entzog er mir sich und ergab sich Andern. 
Als ich vom Fleisch zum Geist emporgestiegen, 
Und Schönheit mir und Tugend war gewachsen, 
Ward ich ihm minder angenehm und theuer, 
130. Und seinen Schritt wand er durch irre Kade, 
Die falschen Bilder eines Guts verfolgend. 
Die das Versprochne nimmermehr erfüllen. 
Nichts halfs, Eingebungen ihm zu erflehen, 
Mit denen ich zurück ihn rief in Träumen 
Und sonst, so wenig achtet' er auf solche, 
So tief sank er hinab, däss alle Mittel 
Zu seinem Heil schon unzureichend waren. 
Als nur, ihm das verlorne Volk zu zeigen. 
Worin die Verirrungcn Dante's bestanden, erfahren wir von ihm 
nicht näher, doch waren es offenbar Einwirkungen mannichfacher 
Leidenschaften, wie aus den weitern Worten der Beatrix hervorgeht 
(Purg. 31 V. 52-60): 

Und wenn die höchste Lust Dich so getäuscht hat 
Durch meinen Tod, welch sterblich Wesen durfte 
Dich ferner noch, sein zu begehren, locken? 
Wohl solltest Du Dich bei dem ei-sten Streiche 
Der trügerischen Dinge aufwärts schwingen 
Mir nach, die nicht zu solchen mehr gehörte. 
Nicht durfte Dir die Flügel abwärts drücken 
Mehr Schläge zu erwarten, sei's ein Mägdlein, 
Sei's andrer Tand vergänglichen Gebrauches. 
Ferner spricht der ganze Inhalt der göttlichen Komödie, die 
Reise durch die Hölle und um den Berg der Läuterung, das Be- 
egnen mit den drei Thieren zu Anfang des Gedichtes, unter denen 
eifellos die drei Hauptrichtungen aller Sünde zu verstehen sind, 
*ttr, dass Dante sich in verschiedener Art moralisch verirrt fühlte. 
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^s ist zwar immerhin möglich und auch vielfach behauptet worden, 
lass Dante's grosses Gedicht, welches offenbar die sittliche Läute- 
*ung des Menschen überhaupt zum Gegenstande hat, keine Beziehung 
luf seine eigne sittliche Bildung , wenigstens keine Darstellung der- 
;elben enthalte, dass er also seinen, im Gedicht nur einmal (Purg. 30 
r. 55), allerdings grade vor jener Beichte, enthaltenen Namen nur 
:nm Träger der menschlichen Natur im Allgemeinen hergegeben 
labe; doch erscheint dies bei der Tiefe und Wahrheit der Empfin- 
lung, welche sich überall ausspricht und das Bedürfniss, an sich 
lelbst eine Läuterung vorzunehmen, erkennen lässt, schon an sich 
licht wahrscheinlich, ebenso wie wir auch bei Shakespeare aus der 
jVahrheit und Kraft, womit auch die bösen Leidenschaften dar- 
gestellt sind, darauf schliessen müssen, dass er selbst von ihnen 
zeitweise tief berührt worden ist. Ferner ist von manchen Seiten 
:war eine persönliche Betheiligung Dante's bei jenem Bekenntniss 
^genommen, jedoch dasselbe so aufgefasst worden, dass es nicht 
noralische, sondern Verirrungen des Glaubens, Irrthümer der philo- 
sophischen Speculation und Gonflicte derselben mit der reinen Kir- 
jhenlehre gewesen seien, von denen er in jener Stelle gesprochen. 
[)ass es sich auch um solche Abschweifungen von dem nach seiner 
heologischen Anschauung rechten Wege bei ihm gehandelt habe, 
iürfen wir mit den besten Autoritäten*) immerhin annehmen, doch 
werden wir in erster Reihe immer an moralische Verirrungen denken 
nüssen, schon um die tiefe Beschämung, welche der Dichter äussert, 
5U motiviren. Ein weiterer überzeugender Beweis dafür ist die Art, 
vie er im Purg. XXIII, 115, im Gespräch mit Forese Donati, den 
;r im Kreise der Schlemmer antrifft, seine persönlichen Beziehungen 
;u demselben und zugleich seine moralische Umkehr erwähnt: 

Rufst Du Dir in's Gedächtniss 
Wie Du mit mir und wie mit Dir ich lebte. 
So wird Dich die Erinnrung noch beschweren. 
Von solchem Leben wandte mich erst neulich 
Der ab, der vor mir geht (Virgil) &c. 

lenn unter diesem mit dem Schlemmer geführten Leben können wir 
ins schwer frrungen philosophischer Speculation denken. 

Um auf die Vergleichung mit Shakespeare zu kommen, mögen 
zunächst der obigen noch folgende Stellen aus Dante angereiht 
Verden, in denen in ähnlicher Weise von Charakterbildung die Rede 



') Vergl. C. Witte, Danto-Fonehungen. HaUo, Bartbel 1869. S. 141, 169. 



Ikeh 



— 176 - 

ist. Im Purgatorio (14 v. 85) sagt Guido del Duca bezüglich des 
Fehlers, den er abbüsst: 

Von meinem Samen emdf ich solches Stroh hier. 
Femer heisst es im Paradiso Ges. 8. von det verschiedenen 
Bildung der menschlichen Fähigkeiten und des Charakters auf der 
von der Natur gegebenen Grundlage: 

V. 139. Stets wird Natur, wenn sie das Schicksal feindlich 
Sich findet, gleich wie jeder andre Samen, 
Der fern von seinem Boden, schlecht gerathen, 
Und wenn die Welt dort unten achten wollte 
Auf jenen Grund, den die Natur gelegt hat, 
Würd' ihm sie folgend bessVe Menschen haben. 
Ebendas. v. 82. Sein Wesen vom Freigebigen karg entsprossen. 
Ebendas. v. 93. Wie bittres kann aus süssem Samen kommen. 

Diese an sich nicht so erheblichen Stellen wollten wir um 
deshalb nicht übergehen, weil ganz ähnlich auch Shakespeare den 
darin, namentlich oben Purg. 30 v. 115, enthaltenen Gedanken aos- 
gesprochen hat, dass bei reichen Anlagen die Verderbtheit des ChÄ- 
rakters, wenn sie einmal eintritt, um so grösser wird, dass die guten 
Gaben am Menschen auch schädlich wirken, an ihm , wie er es aus- 
drückt, zu Yerräthern werden können. Man beachte namentlich fol- 
gende Stellen: 
Heinrich VIU, 1, 2, v. 114: 

Er ist gelehrt, ein trefflich seltner Redner, 
Naturbegünstigt, an Erziehung fähig 
Den gi'össten Meistern Lehr und Rath zu geben, 
Nie Hülfe suchend ausser sich, und dennoch, 
Wo also edle Gabe schlecht vertheilt 
Erfunden wird, — wenn erst der Geist verderbt ist — , 
Verkehrt sie sich zum Laster, zehnfach wüster, 
Als schön zuvor. 
Sonett 94: 

Doch wenn die Blum' ein gift'ger Thau befällt, 
War' ihr das ärmste Unkraut vorzuziehn; 
In Sauerstes kehrt Süssestes sein Wesen, 
Unkraut riecht lieblicher als Lilien, die verwesen. 
Heinrich IV, 2ter Theil, IV, 4, 54: 

Am meisten Unkraut trägt der fett'ste Boden. 
Ende gut Alles gut I, 1, 45—52: 
Ich hege die Hofl'nungen von ihrem Gedeihen, welche ihre E^ 
ung verspricht. Ihre Anlagen hat sie geerbt, dies macht schöne 



— 177 — 

Gaben noch schöner. Denn wo ein reines Gemüth mit trefflichen 
Fähigkeiten ausgestattet ist, da heftet sich an alles Lob Bedauern, 
sie sind Tugenden und zugleich Verräther. In ihr sind sie um so 
besser wegen ihrer ürsprünglichkeit (simpleness). Ihre Tugend 
(lumesty) ist ihr angestammt, ihre VortreflFlichkeit hat sie sich er- 
worben. 

Wie es Euch gefäUt (U, 3, 10): 

Wisst Ihr nicht Junker, dass gewissen Leuten 

Air ihre Gaben nur als Feinde dienen? 

So, bester Herr, sind Eure Tugenden 

An Euch geweihte, heilige Verräther; 

welche Welt ist dies, wenn das, was herrlich, 

Den, der es hat, vergiftet. 
Diese Worte beziehen sich zwar in jenem Lustspiel auf rein 
äusserliche Folgen, doch können wir sie ebenso gut und noch pas- 
sender auf die Entwickeluug des Charakters anwenden. 

In überraschend ähnlicher Weise und unter demselben Bilde 
des PflaDzenwuchses, wie in obigen Stellen, hat Plato den darin von 
beiden Dichtem ausgesprochenen Gedanken im sechsten Buch der 
Republik ausführlich erörtert, wenn auch zunächst nur in der An- 
wendung auf den Philosophen. Weder Shakespeare noch Dante 
dürften Plato gelesen haben, es ist daher jene Uebereinstimmung 
mid Begegnung der Gedanken um so interessanter, als ähnliche 
Aussprüche, namentlich in Werken, welche jenen beiden zugänglich 
waren, kaum vorkommen dürften. Wir können also um so mehr 
annehmen, dass der Gedanke aus eigner Beobachtung und Empfin- 
dung geschöpft ist 

In wieweit nun alle die erwähnten Aussprüche auch auf Shake- 
speare's eigne Charakterbildung in derselben Art, wie wir es bei 
Dante angenommen haben, bezogen werden können, hängt besonders 
davon ab, welchen Glauben wir den wenigen Nachrichten, die wir 
über sein Leben haben, und welche Bedeutung wir seinen Sonetten 
beimessen, da sich in diesen verschiedene Bekenntnisse finden, die 
auf eine Entwickelung des Innern Menschen in der erwähnten Art 
hindeuten. Bekanntlich ist es von jeher streitig gewesen, ob und 
in wie weit die Sonette die eignen Empfindungen des Dichters 
wiedergeben. Die englischen Erklärer derselben haben es meist 
venieint, weil sie sich durch die bedenklichen Verhältnisse, welche 
darin zur Sprache kommen, durch die darin enthaltenen Selbst- 
anklagen, welche mitunter schlimmer gedeutet worden sind, als 
nöthig war, in der berechtigten Verehnmg gegen ihren grossen 

Jahrbuch VIl. Vi 
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Landsmann beeinträchtigt fühlten. Hiervon geleitet hat man h 
England in den letzten Jahren immer wieder neue und immer abea- 
teuerlichere Ansichten aufgestellt, welche die Erklärung der Sonette 
aus dem Kahmen jener einfachen Frage herauszudrängen anfiDgen; 
und die Verwirrung der Anschauungen würde noch grösser sda, 
wenn diese neuen Ansichten, welche deshalb hier vorweg erwümt 
werden mögen, nicht von vom herein als unhaltbar bezeidinet wer- y 
den könnten. Dabei gleichen sich aber alle, so verschiedenartig sie 
sind, in der Sicherheit, mit welcher sie von ihren Verlechtem als 
die endliche unzweifelhafte Lösung des in den Sonetten uns vom 
Dichter aufgegebenen Räthsels aufgestellt werden. 

Da haben wir zunächst das der Seitenzahl (603) wenn auch 
nicht der Begi'ündung nach sehr starke Werk von Gerald Massey, 
worin die Sonette als Dai'stellung eines von verschiedenen Personen, 
mit denen der Dichter in Verbindung gestanden, z.B. Southampton, 
dessen Braut, Pembroke, Lady Rieh gespielten Romans erklart we^ 
den, bei welchem Shakespeare mehr oder weniger persönlich, meist b 
aber insofern betheiligt gewesen, dass er die einzelnen Sonette is h 
Namen und aus der Seele eines oder der andern seiner Gönner so h 
zu sagen als deren Hauspoet gedichtet habe. Das Unhaltbare dieser ]l 
Aufstellung ist bereits von ülrici *) und Friesen ■) des nähern na«ih 
gewiesen worden. 

Da ist ferner Heraud, welcher in seinem Werke: „Sluiksp&rt 
Ifis inner Life as intimatcd in Im Works. London, Maxtcell 186o' 
und in einem darin aufgenommenen, früher veröffentlichten Aufeatx 
„A new View of Shdksperc^s Sounds" uns belehrt, dass kein ein- 
ziges Sonett au eine bestimmte Person gerichtet sei (S. 486), dass 
darin philosophische und religiöse Anschauungen in allegorischer 
Weise dargestellt seien, dass die Philosophie Shakespeare's mit der 
Bacon's identisch sei und dass, wie Bacon in seiner Methode der 
Liduction, so Shakespeare in seinen Sonetten das subjective und ob- 
jective Element vereinige; davon müsse also bei deren Erklärung 
ausgegangen werden. Wie aber hiernach im Einzelnen die Sonette 
zu verstehen seien, davon sagt uns Heraud viel zu wenig, indem er 
dies, offenbar mit Unrecht, der Fähigkeit seines Lesers zutraut 
Doch erfahren wir immer noch eine Menge überraschender Einzd- 
heiten von ihm, wovon nur Folgendes hervorgehoben sei. Die na- 
mentlich zu Anfang der Sonette behandelte Schönheit sei, wie nn 



') Shakspcare's dramatische Kunst. 3. Aafl. B. 3, S. 225 folg. 
") Jahrbuch Bd. 4, S. 103. 
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let, als das eigenthümliche Attribut des Mannes und Liebe als 
des Weibes gedacht (S. 24). Später sei als Gegenstand der 
ischen Anrede der platonische Logos an Stelle des entfernten 
lundes getreten (S. 25). Dann sei wieder der Mann der Messias, 
Frau die Kirche geworden, ersterer habe die Schönheit behalten, 
L^Sftztere werde als schwarz dargestellt. So sei darin gleichsam para- 
k>>^lisch der Mariencultus seiner Zeit der reinen Verehrung Gottes 
^entgegengesetzt (S. 26) und die Gegensätze der katholischen und 
testantischen Kirche, des Cölibats und der Priesterehe durch- 
^Rihrt und dann zur Versöhnung gebracht. Dem entsprechend sei 
mach in Maass für Maass Angelo „zweifellos" der Pabst und der 
den er regiere, das allegorische Bild der Kirche (S. 486) und 
räche sich dann in ihm die Unterdrückung der natürlichen An- 
sprüche des Menschen auf eheliches Leben. Bei seiner Erklärung beruft 
»l.ch Heraud auch auf die italienischen Dichter, namentlich Dante (S. 
, 492), welche in ähnlicher Weise unter dem Bilde der Liebe 
z andere, besonders politische und religiöse Grundsätze, ausge- 
Bprochen und dargestellt hätten. So sehr wir das Letztere als rich- 
tig anerkennen müssen, ja sogar z. B. in der VUa Nuova, in weiterem 
XJmfange die allegorische Erklärung adoptiren als gewöhnlich ge- 
schieht, so wenig können wir die Anwendbarkeit auf Shakespeare's 
Gedichte zugestehn, wie gern wir auch ein so interessantes Material 
für die Vergleichung verwertlien möchten. Wir müssen überluiupt 
die ganze Erklärung, die Heraud von den Sonetten giebt, für völlig 
unhaltbar erklären, während wir dagegen gern eine Erklärung der 
Gedichte Dante's nach seinen allegorischen Gesichtspunkten von ihm 
haben möchten. 

Dann liegt uns über die Sonette ein neues Werk von Henry 
Brown vor *) (nicht dem Verfasser von Shakespeare's Atäöbiographicäl 
Poems) y worin derselbe in ziemlich eingehender Weise und unter 
Zuziehung mannichfachen Beweismaterials aus Dichtungen damaliger 
Zeit u. dgl., zwar auch einzelne Erklänmgen Heraud's und Massey's, 
doch in andrer Weise und Mischung als diese, theilweise auch ganz 
neue Ansichten auftischt Er findet in den Sonetten eine dreifache 
Tendenz befolgt (S. 35) 1., dass sie — worin er unseres Wissens 
ganz original ist, — hauptsächlich Satiren auf das Sonettdichten 
überhaupt und auf die Sonettdichter jener Zeit (Drayton, Davies 
u. A.) sein sollten; 2. dass sie autobiographische Darstellungen; 



') The Sonnets of Shakespeare soWed, and the Mystery of his Friendship, Loye, 
and aivalry reyealed, &c. London, 1870. 
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3. dass sie allegorische Dichtungen seien, insofern der Dichter seine 
Muse mit dem Freunde eine bildliche Ehe eingehen lasse und des- 
halb dessen Jugend und Schönheit von diesem Gesichtspunkt aus 
verherrliche. Die Beweise, welche Brown für diese Ansichten bei- 
bringt, sind, wenn sie auch im Einzelnen manches werthvolle Ma- 
terial enthalten, durchaus nicht überzeugend, insbesondere ist seine 
autobiographische Deutung nicht auf den einfachen Gefühlsausdruck 
in den Sonetten basirt, sondern ebenso romanhaft und unsicher, als 
das, was Masscy darüber ausgedacht hat Brown findet wie Heraud, 
dass Shakespeare von den italienischen Dichtem die Vorbilder für 
seine Sonette genommen, doch weniger für die allegorische Bedeu- 
tung derselben, als um das Verhältuiss zu einem jugendlichen 
Freunde zu verherrlichen, dabei sollen namentlich die Sonette Mi- 
chael Angelo's seine Muster gewesen sein, mit welchem er überhaupt 
viel Aehnlichkeit habe. Man kann zwar einräumen, dass Shake- 
speare jenem Titanen der bildenden Kunst an gewaltiger Schöpfiings- 
kraft gleich gekommen sei, doch dürften die Gedichte M. Angelo's 
denen Shakespeare's weder besonders ähnlich noch Vorbilder für sie 
gewesen sein. Sic waren zur Zeit Shakespeare's nur vereinzelt und 
in Sammelwerken italienischer Gedichte gedruckt und wohl nur in 
Italien verbreitet und gekannt. 

Den vorstehenden Auslegern reiht sich endlich noch ein Deut- 
scher, Carl Kapf, mit seinem Werk To t) Jjv e7ya* an, wonach 
Shakespeare die Sonette an seinen eignen Genius „die Vemunft- 
thätigkeit in ihrem An - und - für - sich - sein" gerichtet haben soll. 
Dieses, sowie das Buch von Brown, sind bereits im Jahrbuch B. 5, 
S. 335 und B. 6, S. 345 von Ulrici ausreichend gewürdigt 

Hiemach werden wir immer wieder zu den einfacheren Deu- 
tungen zurückkehren und uns nur über die Frage entscheiden müssen, 
ob wir die Sonette als den Ausdruck wirklicher Empfindungen des 
Dichters, oder auf fingirtijn Verhältnissen beruhend, anzusehen haben. 
Die letztere Alternative ist namentlich von Delius (im Jahrbuch 
Bd. 1, S. 18), die erstere, wofür wir uns entscheiden, von ülrid *) 
und Friesen (Jahrbuch B. 4, S. 94) verfochten worden. Es ist dabei 
viel über die Widmung der Sonette erörtert und im Verhältniss 
dazu fast zu wenig auf den Inhalt derselben eingegangen worden. 
Denn die aus jener Widmung sich ergebende Frage nach dem „otdy 
hcgetter^' der Sonette wird ohne Entdeckung neuen Materials wohl 
nicht entschieden werden, auch hängt jene andere den Empfindungs- 



') Ulrici a. a. 0. Bd. 1, S. «70. B. a, S. VL\. 
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ausdruck in den Sonetten betreffende Controverse nicht nothwendig 
mit der Ermittelung der in der Widmung gemeinten Person zusammen. 
Den als solche bezeichneten haben Heraud*) und Neil*) nun auch 
noch einen Schwager Shakespeare's, William Hathaway, angereiht. 
Ersterer bringt uns für seine Hypothese wieder nicht die mindesten 
Gründe, dieselben sollen daher wohl nur in dem schwägerlichen 
Verhältniss liegen, welches aber eher für das Gegentheil sprechen 
muss, wenn wir die in den Sonetten behandelten bedenklichen Ver- 
haltnisse mit andern Frauen in Betracht ziehen. Bei der Deutung 
freilich, welche Hcraud den Sonetten giebt, würde darin kein Gegen- 
grund für solche Widmung liegen, doch dann müssten wir uns, wenn 
sie einen Sinn haben sollte, den als yeonmn in Weston am Avon 
gestorbenen, sonst ganz unbekannten Schwager als einen in die Fein- 
heiten philosophischer Allegorien eingeweihten Kopf denken, nicht 
als einlachen Landmann, wie er uns nach der einzigen über ihn 
vorhandenen Nachricht nur erscheinen kann.') 

Halten wir uns nun an den Inhalt der Sonette, so können wir 
zwar ebenfalls keinen strengen Beweis führen und es wird mehr 
Sache der Empfindung sein, eine Ueberzeugung zu gewinnen; doch 
scheint uns die oben bezeichnete die besser begründete zu sein. Der 
Dichter sagt es zunächst selbst, dass seine Gedichte deutlich seine 
Person bezeichnen, im Sonett 76: 

Warum trägt mein Gedanke immer fort 
Ein und dasselbe Kleid, schlicht und gewöhnlich, 
Dass ich leicht kennbar bin, fast jedes Wort 
Auf seinen Ursprung zeigt: auf mich persönlich? 
Femer enthalten viele Sonette ganz zweifellose Hindeutungen 
auf seinen Stand als Schauspieler — und diesen wird doch Niemand 
bezweifeln wollen, — und klagen über die geringe Achtung, worin 
derselbe gestanden hat, — welche ebenfalls zweifellos ist, (vergl. 
Sonett 23, 29, 36, 71, 72, 111). Es wäre nun sehr sonderbar, 
wenn Shakespeare diese schmerzliche Empfindung der Zurücksetzung 
nur fingirt oder ohne thatsächlichcn Grund hervorgehoben und auf 
die eigne Person bezogen hätte. Wir dürfen ferner annehmen, dass 
die Schauspielkimst auch ohne jenen auf ihr lastenden Fluch, da sie 
recht eigentlich auf dem Scheine beruht, der innem Natur Shake- 



') In dem oben citirten Werke, S. 374. 

*) S. Keil, Shakespeare: a critical Biography. London, 1863. Vergl. Ulrici, Shak* 
speare's dram. Kunst 3. Aufl. Bd. 3, S. 221. 
») Ulrici, a. a. 0. B. 3, S. 222. 
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speare's, deren Hauptelcmcnte ein tiefer Zug zur Wahrheit, zur 
Einfachheit und Natürlichkeit gewesen sein müssen, im Grande ge- 
nommen melir zuwider als zusagend gewesen ist, so natürlich es aoA 
erscheint, dass seine poetische Begabung als dramatischer Dichter 
und die Umstände, namentlich die frühe Bekanntschaft mit den 
Stratfordcr Schauspielern der Londoner Bühne, ihn grade dem Schao- 
spielerstande zugeführt haben. Für diese innere Abneigung gegen 
das Schauspielwescn scheint auch sein frühes Zurückziehen von der 
Bühne, so wie so manche Stellen in seinen Dichtungen zu spredien, 
worin nicht mit Hochachtung oder Begeisterung, sondern mit dner 
gewissen Ironie das „vergängliche wesenlose Schaugepränge der 
Bühne" (Sturm IV, 1, v. 155) und der Beruf und die Leistungen der 
Schauspieler erwähnt werden, wovon das Besste nur Schattenspid 
ist (Sommernachtstraum V, 1, v. 213). Es mag nur hervorgehoben 
werden die Hede des Jaques in Wie es Euch gefällt (II, 7, v. 139), 
worin das Leben mit einer Bühne und die Menschen in verschie 
denen Lebensaltern mit Schauspielern in halb ironischer, halb ele- 
gischer Weise verglichen werden, nebst der ähnlichen Aeusserung 
des Antonio im Kaufmann von Venedig (I, 1, v. 77). 

Mir gilt die Welt nur wie die Welt, Graziano, 
Ein Schauplatz, wo man eine Rolle spielt, 
des König Lear (IV, 6, v. 186) : 

Wir Neugebomen weinen zu betreten 
Die grosse Narreubühne. 
Ferner aus Troilus und Cressida (I, 3, v. 151): 

Manchmal, o grosser König, 
Copirt er Deine höchste Majestät, 
Stolzircnd wie ein Bühnenheld, dess Geist 
Im Kniebug wohnt und dem's erhaben dünkt^ 
Der Bretter Schall und hölzern Echo hören, 
Wenn er mit steifem Fuss den Boden stampft. 
Aus Macbeth (V, 5, 24): 

Leben ist nur ein wandernd Schattenbild, 
VAn armer Komödiant, der spreizt und knirscht 
Sein Ständchen auf der Bühne und dann nicht mehr 
Vernommen wird. 
Aus Coriolan (V, 3, 40): \ 

Wie ein schlechter Spieler jetzt 
Vcrgass ich meine Roll' und bin verwirrt, 
Bis zur Verhöhnung selbst. 
Selbst die berühmte Rede Ilamlet's über den Werth und die 
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Bedeutung der Schauspielkunst (III, 2, 1 ff.) athmct grade nicht 
Begeisterung für diese Kunst, stellt vielmehr die dabei vorkommen- 
den Mängel und Fehler in ein scharfes Licht und Hamlet's Betrach- 
tang über die erstaunlichen Wirkungen derselben (II, 2, 577— -583, 
617 — 634) führt ihn auch zu der herben Hinweisung auf das den 
Schauspieler bewegende fingirte Motiv: „und alles das um nichts/' 
Ein Gefühl der Erniedrigung in Folge des Standes, zugleich eine 
Beziehung auf einen höher gestellten Freund, wie sie in Ahn So- 
netten Ausdruck findet,') scheint auch in den Worten Hamlet's die 
Behandlung der Schauspieler betreffend, durchzuklingen (II, 2, 
V. 546 — 558), dass sie besser als ihr Verdienst behandelt werden 
sollen, „behandelt sie", sagt er dann, „nach Eurer eignen Ehre und 
Würdigkeit, je weniger sie verdienen, desto mehr Verdienst hat 
Eure Güte." 

Wurde nun jener auf dem Stande lastende Fluch, wie wir es 
voraussetzen müssen, dem Schauspieler Shakespeare mit seinem 
wachsenden Dichterruhme und Erweiterung seiner Bekanntschaft mit 
Höhergestellten immer empfindlicher fühlbar, so mag die natürliche 
Abneigung gegen das mit der Bühne verbundene Flitterwesen und 
der Druck jener Empfindung sich wechselsweise erhöht und gelegent- 
lich in jenen schwermüthigen Sonetten Ausdruck gesucht haben. 

Nicht minder als die in erwähnter Art an seine Person und 
seinen Stand äusserlich anknüpfenden Sonette geben uns andre mit 
um so grösserer innerer Wahrheit den unmittelbaren Ausdruck des 
Gefühls und mehr oder weniger gewaltiger und tiefer Empfindungen 
wieder. 

Zunächst ist von diesen Sonett 66 zu erwähnen, welches auch 
äusserlich durch die Aehnlichkeit mitHamlet's berühmtem Monologe 
(III, 1, 56 ff.) als Ausdruck einer den Dichter mehrfach angewan- 
delten Stimmung erscheint uid worin, anklingend an jene Aeusse- 
rungen der Unzufriedenheit über den Stand des Dichters, allgemeine 
Betrachtungen über die herrschende Ungerechtigkeit und die bis 
zum Lebensüberdruss gehende Missstimmung edler Naturen darüber 
enthalten sind. In geringerem Grade, aber nicht minder in natür- 
lichem Ausdruck eigner Empfindung, spricht Sonett 121 die Ver- 
stimmung über das Urthsil Anderer, namentlich deren Anmaassung, 



^) Eine nähere Erörterung über diese Beziehung müssen wir nns yersagon, ob- 
gleich auch hier eine Vergleichong mit Dante durch dessen Ycrhältniss zu Cangrando 
della Scala in Verona ond das, was er in dem Briefe an ihn (Opere minori ed. 
FratioeUi B. 3, S. 508) über die I^reundschaft za Hohergestellten sagt, nahe geleimt i&t. 
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die Neigungen des Dicliters beherrschen zu wollen, aus, und wir er- 
kennen darin, wie im Hamlet, die einsame Stellung des Idealisten 
in einer Umgebung wieder, von welcher er nicht verstanden wiri 
Eines der merkwürdigsten, von tiefster und gewaltigster Empfindung 
zeugenden Sonette ist femer das 129te, worin die verführerische 
Macht, sowie der I^luch der Sünde und Wollust mit einer fast an- 
heimlichen und dämonischen Kraft, welche wieder an Dante erinnert, 
ausgedrückt sind. Gerade dieses Sonett lässt auch ganz besonders 
auf die oben vorausgesetzte Charakterbildung Shakespeare's schliessen, 
wonach er, ähnlich wie Dante, sich mit gewaltiger Kraft aus den 
Schlingen der Sünde befreit und zu der sittlichen Höhe empor 
geschwungen hat, auf der wir ihn erblicken. Ein weiterer, fast 
wörtlicher Beleg für dieselbe ist das llOte Sonett, welches am ein- 
gehendsten das ausdrückliche Bekenntniss von Verirrungen enthält 
und im Einzelnen zugleich Aehnlichkeiten mit dem oben citirteo 
Bekenntniss Dante's (Purg. 30 v. 130) aufweist: 

Ach, wohl ist's wahr, ich schwärmte her und hin. 
Bot mich der Welt zum Spielwerk, in die Seele 
Schnitt ich mir selbst, gab Höchstes wohlfeil hin, 
Mit neuen Trieben mehrt' ich alte Fehle. 
Sehr wahr ist's: fremd und schielend und bedingt. 
Sah' ich die Wahrheit. Doch bei allen Mächten! 
Dicss Straucheln hat mein Herz mir nur verjüngt 

In andern Sonetten spricht Shakespeare mehr beiläufig, aber 
nicht minder deutlich von seinen Fehlem und Verirrungen, nament- 
lich in Sonett 36 von seiner „beweinten Schuld", in Sonett 88 von 
den „verborgenen Fehlern, die ihn beflecken", und in Sonett 35 sagt 
er „Alle Menschen begehen Fehler" (faidts), ähnlich wie in Ver- 
lorener Liebesmühe (I, 1, 152): 

Jeder Mensch hat angcborne Schwächen. 

Ueberhaupt stellt Shakespeare in allen seinen Dichtungen, in 
einzelnen Sentenzen, wie im Ganzen der Handlung und der Cha- 
raktere, die Schwachheit der menschlichen Natur in das deutlichste 
Licht und lehrt mit dem grösstcn Nachdruck, dass Keiner moralisch 
so hoch steht, dass er nicht fallen könne und dass wir Alle der 
göttlichen Gnade bedürfen. 

Wenn wir hiernach in den Sonetten und hier und da auch in 

den andern Dichtungen Shakespeare's seine eigenen Empfindungen 

rkennen, so gewinnen auch die wenigen Ueberlieferungen über sein 

* en eine lebendigere Gestalt und wir finden auch durch diese un- 
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sere Auffassung der Sonette noch mehr bestätigt. Der Wilddiebstahl 
und die andern losen Streiche, die Shakespeare verübt haben soll, er- 
scheinen um so glaublicher, wenn wir von der obigen Auffassung über 
die Charakterbildung Shakespeare's ausgehen. Aber auch eine ganz 
unzweifelhafte Thatsache bestätigt dieselbe, nämlich die Geburt des 
ersten Kindes Shakespeare's , ein paar Monate nach der Hochzeit, 
ein Umstand, der durch kirchliche Zeugnisse unzweifelhaft festge- 
stellt ist, was allerdings Manche nicht abgehalten hat, denselben 
abzuläugnen, z. B. Heraud in seinem oben erwähnten Werke, auf 
das ich hier nochmals, weil es sich in Bezug auf die Person des 
Dichters so vielversprechend ankündigt, zurückkommen muss. Wir 
freuten uns, als wir das äusserst dickleibige Buch zur Hand nah- 
men, darin bloss, wie es der Titel verspricht, Untersuchungen 
über die innere Entwickelung Shakespeare's und das recht gründ- 
liche und eingehende zu finden. Aber nichts von alle dem. Die 
einzelnen Dichtungen Shakespeare's werden der Zeit der Entstehung 
nach, nämlich wie sich der Verfasser solche gedacht hat, also in 
einer nicht immer richtigen Reihenfolge,') durchgenommen, der In- 
halt exponirt und dabei nur gelegentlich höchst gewagte, mitunter 
gewiss unrichtige Beziehungen auf Shakespeare's Person hervorge- 
hoben, immer nur als das, wie man glauben soll, zweifellose Re- 
sultat der Anschauungen des Verfassers, ohne jeden Versuch einer 
näheren Begründung. So versichert uns Heraud (S. 191. 192.), es 
sei ein Beweis der Selbstständigkeit und Klugheit des jungen Shake- 
speare, dass er, um die misslichen Verhältnisse des väterlichen 
Hauses zu verbessern, die Tochter des reichen Hathaway geheirathet. 
Die verdächtig frühe Niederkunft der Frau erklärt er einfach für 
Verläumdung und ignorirt alle Beweise dafür. Hätte er doch we- 
nigstens gesagt, es hätte auch ein Act der Klugheit zu Grunde ge- 
legen, vielleicht um die Einwilligung zur Heirath mit dem reichen 
Mädchen zu erzwingen, oder dass, wie Heinrich König in seinem 



*) So setzt Heraud, um seine wunderlichen Perioden, in welche er die dichterische 
Thätigkeit Shakespeare's eintheilt, auszufüllen, Heinrich VI. und Die Zähmung der 
Widerspenstigen nach Komeo und Hamlet (diesen als 4. Stück in das Jahr 1688), das 
W in term ährchen in das Jahr 1607 und vor alle römischen Stücke. Heraud's Perioden 
sind: 1. Elementary and impulsive Period 1585 — 159 !• 2. Historical and fantastic 
Period 1691 — 1598. 3. Comic period 1599 — 1601. 4. £pic and imaginative Period 
1601 — 1618, darunter wieder A. simple constmction, B. complex structuro, a. conven- 
tional, b. universal, ideal and pnrely poetic, c. abstract and intellectual. Unter A. 
igt Othello und Maass für Maass, unter Ba. Lear, Troilus und Cressida, Cymbcline 
und das Wintermihrchen eingereiht. 
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Roman „Shakespeare" früher : „William's Dichten und Trachten" an- 
deutet, der Dichter selbst von dem Mädchen betrogen worden and 
gar nicht der Vater des Kindes gewesen sei. Wenn auch dieser An- 
nahme der scharfe BHck, welcher Shakespeare schon in der Jugend 
für menschliche Verhältnisse eigen gewesen sein muss, namenüid 
aber der Umstand widersprechen würde, dass er das älteste Kind 
in seinem Testament besonders bevorzugt hat, so war ein solcher 
Thatverhalt doch immerhin möglich und damit wäre das Ideal, wel- 
ches Heraud sich aufgestellt, gerettet gewesen. Dem Romandiditer 
war es schon eher erlaubt sich Shakespeare nach seiner Weise als 
Ideal zurecht zu legen, obgleich wir auch ihm nicht verzeihen können, 
dass er in seinem zwar liebenswürdigen und sinnigen jungen Dichter 
doch eine verhältnissmässig unbedeutende Figur geschaffen hat, so 
dass wir diesem Boman- Shakespeare die Schöpfung von Bomeo and 
Julie, Hamlet und Lear nimmermehr zutrauen können. Doch f&r 
Heraud war ja auch die Frau Shakespeare's ein hohes Ideal und & 
sieht in ihr nichts geringeres als das Urbild desjenigen Charakters 
aus des Dichters Dramen, auf welchen Andere wohl am wenigsten 
verfallen würden, nämlich der Portia. Er lobt an ihr, dass sie üam 
Manne keinen Grund zur Eifersucht gegeben und weiss genau, dass 
die qntgegengesetztc (uns unbekannte) Tradition nicht begründet ist, 
(S. 277. 278.), wobei er sich namentlich darauf stützt, dass bei 
Shakespeare die Frauen, deren Männer eifersüchtig sind, (Desdemona, 
Hcrmione, Imogen), völlig unschuldig leiden. 

Heraud ist femer überzeugt, dass bei der Abreise Shakespeare's 
nach London die Frau aufopfeiningsvoll mit Rücksicht auf den E^ 
werb und die Kinder in die Trennung gewilligt und dann durch ge- 
legentliche Reisen nach London und die später unter günstigen Ve^ 
hältnissen erfolgte Wiedervereinigung, sowie einer in bester Har- 
monie bis zu Shakespeare's Tode geführten Ehe ausreichend für ihre 
Aufopferung belolmt worden sei. Dass sie den viel jüngeren Mann 
gewählt, darin sieht Heraud wieder einen Beweis für den Wcrth 
des jungen Shakespeare, der schon in der Jugend aus „genialem 
Instiuct" -— wem fällt dabei nicht FalstaflTs Memme aus Instinct 
ein? — den Umgang mit reichen und respectabeln Leuten gesucht 
und gefunden habe. Was für ein genialer Instinct muss das doch 
gewesen sein, der unsem Shakespeare schon in der wilden Jugend 
zu dem Umgang mit den biedern Spicssbürgern , reichen Pachten 
und Krämern von Stratford liingezogen hati Herrn Heraud seiner 
seits möchten wir zur Belohnung für seinen Zug zu genialer Respec- 
^abilität und respectabler Genialität — bei ihm wird diese Combi- 
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nation so feindlicher Begrifife als Genialität und Respectabilität von 
jeher gewesen sind, nicht zu gewagt erscheinen — einen Umgang 
verschaffen oder wenigstens die Gesellschaft vorführen, wie solche 
nach unserer schon oben angedeuteten und auf Ueberlieferung ge- 
gründeten Ansicht der jugendliche Shakespeare gehabt hat, nämlich mit 
den Schulschwänzem, genialen (aber unrespectabel genialen !) Tauge- 
nichtsen und Wilddieben der Gegend, in Folge dessen die Berührun- 
gen und die Bekanntschaft mit den „respectabeln Leuten" wohl 
sehr unliebsam gewesen sein werden, man denke an Sir Thomas 
Lucy von Charlecote. Jene respectabeln Leute sollen nun auch nach 
Heraud dem jungen Dichter die Trennung von der Frau und die 
Reise nach London gerathen haben, als die Familie durch Zwillinge 
vermehrt wurde. Fürchteten sie vielleicht, dass sonst nach Jahres- 
frist Drillinge kommen würden? Herr Heraud nehme uns unsere 
Scherze nicht übel, aber wie sollen wir uns anders helfen, wenn wir 
unsem Liebling in dieser Art von ihm geschminkt finden, bloss weil 
er durchaus ein Ideal nach seiner Art sein soll. Und dabei wirft 
Herr Heraud (S. 485) noch bedauernde Seitenblicke auf den deut- 
schen Geist der Erklärung, für welche jene höchst vereinzelte Inter- 
pretation der Sonette, wonach die Widmung sich auf Mr. William 
Himself beziehe, characteristisch sein soUl 

Indem wir uns den Versuch für diesmal versagen, noch weitere 
Beziehungen zwischen dem Leben und den Werken Shakespeare's 
aufzusuchen, werfen wir noch einmal einen Gesammtblick auf die 
Persönlichkeit beider Dichter, wie sie uns in den allgemeinsten Um- 
rissen erscheint. Wir gewahren dann bei beiden einen in hohem 
Grade starken und kräftigen, durch Verirrungen, Leiden und Er- 
fahrungen durchgebildeten, durch Arbeit und Studium aller Art ge- - 
schulten und auf der höchsten Höhe menschlicher Entwickelung 
stehenden Character. Beiden war derselbe richtige und unbeirrte, 
tiefe Sinn für Hecht und Gerechtigkeit, ein Gemüth von eben so 
zarter und weicher wie gewaltiger und tiefer Empfindung, dieselbe 
strenge Wahrheitsliebe und derselbe Widerwille gegen alle Lüge, 
alle Heuchelei und gegen Scheinwesen jeder Art zweifelsohne eigen. 
Dante erscheint dabei als der herbere, rücksichtslosere, Shakespeare 
als der mildere, weichere Character. Beide hatten an Schärfe, Klar- 
heit, Tiefe und Richtigkeit des Urtheils und Gedankens, an umfassen- 
der Menschenkenntniss wol kaum ihres Gleichen, wenigstens unter 
den Dichtem, aber wenn wir es auch dem florentinischen Verbann- 
ten nicht hoch genug anrechnen können, dass er Gegner und Partei- 
genossen mit gleicher Wage wog, dass er Ghibellinen in die HQll^ 
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und Guclfen in den Himmel setzte, so erscheint doch Shakespeare 
ihm gegenüber als der noch unbefangenere, noch parteilosere, höher 
über den Leidenschaften stehende Mensch. 

Die poetische Begabung und Bildungskraft war wol bei beiden 
Dichtem eine ziemlich gleichbedeutende , eine nähere Parallele in 
dieser Hinsicht würde aber bei den ganz verschiedenen Gegenständen 
und Gattungen ihrer Poesie sich theils zu sehr in's Allgemeine ve^ 
liercn, theils, wie bei den Sonetten, zu genaue und umfangreiche 
Erörterungen erfordern. Versuchen wir dafür die Anschauungen 
beider Dichter in einigen Hauptrichtungen und Grundzügen, wiesid 
solche in ihren Werken darzustellen sdieinen, einer kurzen Prüfung 
und Vergleichung zu unterwerfen. 

Dabei macht sich zunächst eine von beiden Dichtem ausge- 
sprochene Ansicht entgegengesetzter Art geltend: Dante hat aus- 
drücklich das beschauliche Leben über das thätige gestellt, während 
Shakespeare offenbar dem letzteren den Vorzug gegeben hat Die- 
ser Gegensatz ist um so interessanter, als hiemach der romanische 
Dichter die germanische Natur, die Richtung auf das Innere, den 
Gedanken, und der germanische die der romanischen Natur ent- 
sprechende Richtung auf die Aussenwelt repräsentiren würde. In 
der That hat man auch von Dante schon behauptet, dass er im 
Grunde keine romanische, eher eine germanische Natur gewesen sei.*) 
Doch ist es wol richtiger, wenn wir in beiden eine glückliche Ver- 
schmelzung der Charactcrzüge beider Volksstämme annehmen, wie 
solche bei so reich begabten Naturen auch gewöhnlich vorkommen 
wird. Denn wir finden bei jedem der beiden Dichter die besten 
Elemente des romanischen wie des germanischen Charakters verei- 
nigt; beide zeigen ziemlich in gleich hohem Grade die rasche Auf- 
fassung, die Beobachtungsgabe und den scharfen Blick in die Aussen- 
welt, das unmittelbare Erfassen derselben und die glühende Em- 
bildungskraft, welche dem Südländer eigen sind, so wie das Ver- 
senken in das Innere, den tiefen grübelnden Ernst, die Gründlich- 
keit und Festigkeit, sowie die ahnungsvolle Phantasie, durch welche 
die germanische Natur sich kennzeichnet. Shakespeare wie Dante 
waren daher unerachtet ihrer verschiedenen Aeusserungen darüber, 



^) Balbo in der Vita di Dante. Wegelo, Dante's Leben und Werke. Jena 1865. 
S. 102. Jahrbnch der deutscbon Dante-Qesellschaft. Bd. I. 8. 241. Anm. 94. Aach 
Klein (Qoschichto des Drama's Bd. 4. S. 655) findet, dasa Dante eine tiefe Venrandt- 
achaft mit dem deutscbon Geiste zoi^ und nennt die gottliche Komödie die am meistea 
germanische Dichtung unter allen Erzeugnissen romanischer Foeaie. 
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beschauliche und thätige Naturen zugleich. So wie sie beide, ein 
jeder freilich nach Mitteln und Stellung verschieden, sowohl in die 
Tiefe der philosophischen Betrachtung hinabgestiegen sind, und sich 
in dem weitesten Umfange Kenntnisse aus den verschiedensten 
Kreisen des Wissens angeeignet haben, so war auch ihre äussere 
Thätigkeit gewiss eine erstaunliche und nicht bloss auf die Sphäre des 
dichterischen SchaflFens beschränkt. Beide hat ihr hoher Geist und 
ihr Patriotismus gewiss zu der grossen Bühne des Lebens, zu dem 
öffentlichen und Staatsleben hingezogen, wir erkennen dies bei Sha- 
kespeare — bei Dante kann es nicht zweifelhaft sein, — deutlich 
aus der Behandlung seiner historischen Dramen und den Aeusserun- 
gen der Unzufriedenheit über seinen Stand. Beiden ist es aber ver- 
sagt worden, allerdings in verschiedenem Umfange und bei Dante 
nicht während seines ganzen Lebenslaufes, auf dieser Bühne die Rolle 
zu spielen, zu welcher sie vermöge ihres tüchtigen Charakters, ihrer 
Gesinnung und ihrer geistigen Begabung vor manchem hochgestell- 
ten Staatsmanne berufen gewesen wären. 

Auch jener Gegensatz in der Anschauung über das beschauliche 
und thäthige Leben gewinnt eine andere Gestalt, wenn wir die bei- 
derseitigen Aeusserungen in der besagten Richtung näher betrachten. 

Dante hat sich darüber vielfach und in seinem Gastmahl und 
der Schrift von der Monarchie sehr deutlich ausgesprochen. Nach 
ihm ist die Bestimmung des Menschen die moralische und intellec- 
tuelle Vervollkommnung. Ausserdem ist er zur Glückseligkeit be- 
stimmt, unter welcher Dante mit Aristoteles die durch Tugend 
geleitete Handlungsweise in einem vollkommenen lieben versteht 
Gott und die Natur haben nichts zur Trägheit und Ruhe geschaffen, 
vielmehr ist alles für eine bestimmte Thätigkeit und Wirksamkeit 
da, das Denken ist zwar das erste und dann folgt erst das Handeln 
als dessen Anwendung, aber in dem Handeln liegt immer der eigent- 
liche Zweck, das Handeln wird nicht wegen des Denkens, sondern 
dieses wegen des Handelns vorgenommen.*) Jene Glückseligkeit, 
welche die Vorsehung dem Menschen als Ziel seines Strebens hin- 
gestellt hat, ist eine doppelte, die irdische Glückseligkeit, welche in 
der Ausübung der der Menschheit erreichbaren Tugend und Vollen- 
dung, und die himmlische des ewigen Lebens, welche im Genüsse 



') De monarchia. 1. $ 2—6. Dante, Opere rainori t. FraticeUi. Floren« 1861. 
B. 8. S. 280—284. 
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des göttlichen Anschauens besteht. ^ Zu beiden GlQckseligkeiteB 
führen verschiedene Wege, zur irdischen werden wir durch die Hü- 
losophic geleitet, indem wir durch die Vorschriften derselben zum 
sittlichen Handeln angeleitet werden ; zur höchsten himmlischen Glüdc- 
Seligkeit, zum Anschauen Gottes gelangen wir dagegen nur dnrA 
göttliche Gnade und den Weg dorthin zu zeigen und zu erleichtern 
ist Sache der Kirche und der kirchlichen Wissenschaft, der Theo- 
logie. Die Erkenntniss Gottes ist das Höchste was wir erstreben 
können, aber ehe wir den Weg dazu finden, muss durch gute Hand- 
lungen das Sittengesetz bethätigt werden.') Demgemäss ist aodi 
der Inhalt der göttlichen Comödie im wesentlichen der Weg, 
welchen der Mensch, durch die Vernunft geleitet, nach Ueberwindiug 
der Sünde durch gute Werke zur irdischen Glückseligkeit zu neh- 
men hat, um dann durch göttliche Gnade zum Anschaun Gottes imd 
zur himmlischen Glückseligkeit zu gelangen. Dante räumt also der 
Vernunft und der Philosophie, die bei den Scholastikern eine rein 
kirchliche Wissenschaft war, ihre besondere Sphäre ein, die es le- 
diglich mit dem sittlichen Handeln zu thun hat, er erkannte aber 
in ihr — und damit nähert er sich wieder der rein scholastischen 
Anschauung — ein Mittel und eine Vorbereitungsstufe für die höhere 
Erkenntniss Gottes. Diese ist also bei ihm der Gegenstand und das 
Ziel des beschaulichen Lebens, während er die Philosophie nicht 
dieses, wie man voraussetzen möchte, sondern das thätige Leben 
repräseutiren lässt. Die philosophische Betrachtung und wissen- 
schaftliche Forschung sind bei ihm nur eine Vorbereitung für das 
sittliche Handeln, wie dieses eine solche für die Erkenntniss Gottes 
und die himmlische Seligkeit Das beschauliche Leben im gewöhn- 
lichen Sinne, welches sich mit der blossen Erforschung der Wah^ 
heit beschäftigt, würde also bei Dante die niedrigste der drei Stufen 
menschlicher Bildung repräseutiren und dem handelnden Leben nicht 
voran, sondern zurückzustellen sein. 

Hiernach löst sich der Gegensatz, in welchem beide Dichter 
in der erwähnten Richtung zu stehen scheinen, fast vollständig aul 
Denn Shakespeare zieht die Bestrebungen des Menschen, weldie 
auf sein Verhältniss zu Gott und auf die künftige Seligkeit unmittel- 



I 



') Conrito, tralt. 2 c. ö. tr. 4 c. 17. Danto, Op. min. v. FraticeHi. Bd. 3. 
8. 121. 317. 

^^ *) Do monarchia III. § 14. Dante, Op. min. v. FraticelU, B. 2, S. 404 
^Bbenotit in dorn Anfsatzo von Stedofeld, Dante's Auffassung vom Staate, Tom Chmtn* 
und dor Kirche im Jahrbuch der deutschen Dante-Oeselltchaft 111. S. 928. 
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bar Bezug haben, wenig oder gar nicht in den Kreis seiner poeti- 
schen Darstellung, kennt überhaupt das beschauliche Leben im 
Sinne Dante's gar nicht. Seine dichterischen Gebilde wurzeln alle 
auf dieser Erde, behandeln die Verhältnisse und Gestalten derselben 
aber um so umfassender und vollständiger und er erschöpft das ir- 
dische Leben in ungleich reicheren und volleren Bildern als Dante. 
Wenn nun aber auch Shakespeare die religiöse Empfindung in sei- 
nen Dichtungen nicht voranstellt, so giebt er sich doch allenthalben 
als guten Christen und gelegentlich als gläubigen Protestanten zu 
erkennen, namentlich aber ist aus seinen Dichtungen unzweiielhatt 
ersichtlich, dass er von der reinsten christlichen Sittenlehre durch- 
gängig geleitet war. Seine christliche Frömmigkeit scheint aber, und 
auch sein Testament spricht daiür, von jener schlichten Art gewesen 
zu sein, wie sie bei einer guten Erziehung in einem einfach bürger- 
lichen Hause zu erwachsen pflegt. Dies entspricht auch dem gan- 
zen Bilde, welches wir uns von dem Dichter machen möchten und 
jener unscheinbaren schlichten Grösse, die wir ihm in derselben Art 
wie seinem Prinzen Heinrich beimessen. Daraus, sowie aus der be- 
denklichen Stellung, welche der Dichter dem puritanischen Wesen 
oder Unwesen gegenüber einnahm, erklärt sich vollständig seine Zu- 
rückhaltung in religiöser Beziehung und der dadurch veranlasste 
Vorwurf des Unglaubens, den man ihm mitunter gemacht, erscheint 
als völlig ungegründet. Er rührt auch wohl davon her, dass man 
da, wo man Hinweisungen auf Gott und das ewige Leben erwar- 
tete, statt dessen und überhaupt allenthalben heidnischen Anschau- 
ungen und Gestalten in seinen Dichtungen begegnete. Das letztere 
hat er aber mit Dante gemein, dem noch Niemand den Vorwurf 
unchristlicher Gesinnung gemacht hat. Dante bringt, was seinem 
ganzen Zeitalter noch geläufig war, sehr häufig heidnische und christ- 
liche Lehren und Gestalten in buntem Gemisch zur Erscheinung. 
In seiner doch durchaus christlichen Weltordnung sehen wir nicht 
blos Centauren, Giganten und andere heidnische Ungeheuer neben 
den Teufeln christlicher Anschauung sich durch einander bewegen, 
sondern wir finden auch Heiden wie Virgil, Minos, Statins in den 
wesentlichsten Funktionen und selbst der griechische Charon ist als 



^) In Heinrich VIII, wo es am Schlass des fünften Acts heisst, dass in den Ta- 
gen der Elisabeth 

Oott wird erkannt in Wahrheit. 
Yergl. den Aufsatz von Mich. Bemays: Shakespeare, ein katholiicher Dichter im Jahr- 
bach Bd. I. S. 220. 
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Fährmann zu der Unterwelt beibehalten. Dante gewinnt dadurch, 
ohne für den Nachdruck seiner rein christlichen Lehre etwas ein- 
zubüsscn, grössere Belebung für die poetische Darstellung, welche 
bei dem wesentlich didactischen Inhalt seiner Dichtung leicht m 
Gefahr kommen konnte, trocken und äusserlich interesselos zu wer- 
den. Mit demselben Erfolge brauchte nun auch Shakespeare Übeniü 
und oft ohne Rücksicht auf Zeit und Ort Bilder und Gestalten aus 
dem Ileidenthum , wie er denn überhaupt jeden Stoff unter semer 
Midashand in poetisches Gold verwandelte, sei es auch nur um die 
kleinste Zicrrath iür seine Darstellung zu gewinnen. Dabei blieb er 
selbstverständlich ein guter Christ, wenn er auch nicht aus seiner 
religiösen Empfindung wie Dante, bei dem dieselbe der philosophi- 
schen Richtung seines Zeitalters gemäss alle andern Empfindungen 
durchdrang, poetische Begeisterung zog und sie nicht wie jener zum 
Inhalt seiner Dichtungen machte. Wir müssen daher aus dem Kreise 
von Sbakespeare's poetischer Anschauung jenes höhere beschauliche 
Leben, welches Dante, hierin ganz den Scholastikern folgend/) als 
das höchste Ziel menschlicher Bestrebung und menschlichen Heiles 
aufstellte, ganz ausscheiden und können nur fragen, hat Shakespeare 
mehr Werth auf die Betrachtung, auf das Wissen und die philoso- 
phische Beschäftigung an sich gelegt oder hat er die Ausübung und 
Anwendung, mit Einem Wort das thätige Leben höher gehalten. 
Zweifellos werden wir uns für das Letztere entscheiden müssen, 
denn er hat es in allen Nuancen der Darstellung, im Trauerspiel, 
wie im Lustspiel, in den tiefsten und in den leichtesten Charakter- 
bildern, in Hamlet und in der verlornen Liebesmühe, in der Person 
des Prospero, des Jaques , Richard 11. und Anderer in der verschie- 
densten Weise und mitunter mit dem grössten Nachdruck klar zu 
erkennen gegeben und in unzähligen einzelnen Aeusserungen ausge- 
sprochen. Von den letzteren mag nur die Anrede des Herzogs an 
Angelo in Maass für Maass (I, 1, 30), welche den oben excerpirten 
Worten Dante's aus der Monarchia *) ähnlich ist, sowie die Rede des 
Ulysses in Troilus und Cressida (III, 3, 96 ff.) hervorgehoben werden. 



^) Vcrgl. Purg. Ges. 27 v. 108 und dio Anmerkung dazu in der Uebersettnng der 
göttlichen Comödio von Philalethes. 

") Lib. 1 §. IV. Opore minor! v. Fraticelli B. 2. S. 282. „deus et natura nihil 
otiosum facit, scd quidquid prodit in esse, est ad aliquam operationem. Minirae enim 
essentia ulla creata ultimus finis est in intentione crcantis, in quantum creans, sed 
propria essentiae operatio. Unde est qnod non operatio propria propter essentiam, 
sed haoc propter illam habet ut sit/' 
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Die politische Ansicht beider Dichter wie ihre Stellung zur 
igion ist im Vorigen zum Theil schon berührt und hängt mit 
sr bereits erwähnten Anschauungsweise nahe zusammen. In beiden 
htungen geben sie sehr übereinstimmende Ansichten zu erkennen, 
lachst sind.beide offenbar Anhänger der monarchischen Staatsform, 
i es aber aus der entgegengesetzten Lebensstellung geworden, 
ikespeare als Unterthan eines monarchisch regierten blühenden 
ates, der die Stürme der Bürgerkriege überwunden hatte, Dante 

ein Verbannter und als Opfer solcher Kämpfe, als welcher er 
I Zustand einer ruhigen Alleinherrschaft herbeisehnte. Auch er- 
eint im Einzelnen die poUtische Ansicht beider in verschiedener 
sbildung. Dante hat ein vollständiges System irdischen wie gött- 
len, weltlichen wie geistlichen Regiments aufgestellt, worin er 
; Recht des Oberhauptes unmittelbar von Gott herleitet. Bei 
ikespeare finden wir zwar auch Stellen, in denen das Königthum 
I Gottes Gnaden vertheidigt wird, doch sind dieselben wohl mehr 
I Personen, welche sie aussprechen, als des Dichters Ueberzeugung 
:uschreiben. Seine Anschauung darüber ist am besten gewiss aus 

* Art zu erkennen, in der er im Grossen und Ganzen, namentlich 
den historischen Stücken, die Schicksale der Herrscher und der 

• Herrschaft durch Geburt Berufenen, das Verhältniss von Verdienst 
n Recht des Regierens behandelt. Danach erscheint bei ihm das 
gitimitätsprincip im Allgemeinen anerkannt und das Geburtsrecht 

die erste Grundlage des Thrones, aber als eine unsichere, wenn 
: mit dem Recht verbundenen Pflichten vernachlässigt werden, 
s Verdienst allein kann die Herrschaft wol eine Zeitlang be- 
ipten, doch auch bei der vorsichtigsten und tüchtigsten Regierung, 
3 bei der Heinrich IV., werden die heftigsten Erschütterungen 
ht ausbleiben, wenn nicht das Recht zur Herrschaft geführt hat; 
iz unhaltbar aber, selbst bei den kräftigsten Monarchen, ist der 
ron, wenn er durch Verbrechen erlangt war; dies hat er so eiu- 
nglich im Macbeth, Richard lU. und anderwärts gezeigt. Im 
Igemeinen also hat Shakespeare sein politisches Glaubensbckennt- 
s mehr negativ, Dante das seinige mehr positiv abgegeben, das 
} letzteren steht auf ganz idealem, jenes ganz auf dem Boden der 
fahrung und des praktischen Lebens. 

Von allem sogenannten Freiheitsschwindel waren beide abge- 
be Feinde. Dante sprach es ausdrücklich aus, dass die falsche 
eiheit zur wahren Knechtschaft führe ') und der britische Dichter 



') In dem Briefe an die Florentiner. Opero minore herauag. t. ¥t«^i^\\\ ^. ^i 
Jahrbuch VII. V^ 
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zeigte es auf das Eindringlichste und Ergötzlichste überall da, wo 
er den rohen Haufen als seiner Willkühr überlassen oder gar zur 
Herrschaft berufen darstellt Es darf hierbei nur an den Aufstand 
Jack Cadc's in Heinrich VI. erinnert werden und an das Programm, 
welches dieses Muster aller Aufrührer von seiner R^ierung und 
dem von ihm einzurichtenden Staate aufstellte. Dasselbe concentrirt 
sich gewissemiaassen in den Worten (Heinrich VL, 2ter Theil, 
IV, 2, 199): 

„Wir sind erst recht in Ordnung, wenn wir ausser aller 

Ordnung sind," 
und hat sein Seitenstück in dem von Gonzalo im Sturm aufgestell- 
ten, — bekanntUch aus Montaigne entlehnten — Entwurf eines uto- 
pischen Staates, welcher von Alonso (II, 1, 171) ganz aus der Seele 
des Dichters mit den Worten abgefertigt wird: 

„Du sprichst von nichts zu mir." 
Wenn wir aber Iiiernach schon aus der Art, wie Shakespeare 
das souveräne Volk und republikanisches Wesen in der Praxis und 
Theorie darstellt, auf seine Antipathie dagegen schliessen können, 
so scheint es doch, als müssten wir zu dem entgegengesetzten Re- 
sultate kommen, wenn wir im Julius Cäsar, grade dem Stücke, in 
welchem der Kampf des republikanischen Princips mit dem monar- 
chischen dargestellt ist, den Hauptträger des ersteren, Brutus, als 
weit bedeutender und sittlich höher stehend dargestellt sehen, wie 
die Vertreter der entgegengesetzten politischen Partei. Wir müssen 
jedoch dabei berücksichtigen, und dies beweist wieder die Abwen- 
dung Shakcspeare's von republikanischer Gesinnung, dass Brutus in 
jenem Drama nur für seine Person als bedeutend und sittlich gross, 
sein Princip aber als unhaltbar, und er grade als das tragische 
(3pfer des starren und einseitigen Festhaltens an demselben erscheint 
Brutus ist nun auch eine der wenigen Personen aus Shakcspeare's 
Dramen, welche ebenfalls von Dante in der göttlichen Comödie dar- 
gestellt sind. Während er aber bei dem brittischen Dichter eine 
seiner höchsten Idealgestalten ist, hat ihn Dante in den untersten 
Abgrund der Hölle, ja in Lucifer's Rachen selbst versetzt und ihm 
nach Judas die allcrachlimmste der Höllenstrafen auferlegt. Diese 
so verschiedene Auffassung einer und derselben historischen und 
ihrem wirklichen Charakter nach uns von den alten Schriitstellem 
ziemlich nahe gerückten Person erklärt sich aber vollständig aus 



S. 454 : ,,quo faUae libertatis traboam tueri existimatis, eo verae seiritatia in ergastula 
concidetis'*. 
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Dante's politischem und sittlichem System, welches in der göttlichen 
Comödie ebenfalls auf das Consequenteste durchgeführt ist Nach 
ihm waren die Betrüger schlimmere Sünder als die Gewaltthätigen, 
da sie die dem Menschen eigenthümlichen, ihm von Gott anvertrauten 
Gaben zum Bösen anwendeten, und unter den Betrügern waren die 
Verräther die Verworfensten, welche gewissermaassen doppelt, an Gott 
und an den Menschen, das Vertrauen missbrauchten. Unter den 
Verräthem mussten nach seinem System diejenigen die schlimmsten 
sein, welche ihren Verrath gegen die göttliche Weltordnung richteten 
und zwar gegen das weltliche wie das kirchliche Regiment. Da nun 
Dante das römische Kaiserreich als eine von Gott eingesetzte Uni- 
versalmonarchie ansah, welche nur zeitweise unterbrochen worden, 
aber nach Gottes Willen ewig fortdauern sollte, so sah er die beiden 
Republikaner, welche Julius Cäsar, den Begründer dieser Monarchie, 
gestürzt und das Bestehen derselben überhaupt zu beseitigen gesucht 
hatten, als Verräther an der göttlichen Weltordnung an und nur 
Judas, der seinen Verrath an Christus selbst, dem Begründer der 
Kirche, verübt hatte, wird als schlimmerer Verbrecher behandelt. 

So verschieden also auch beide Dichter in ihrer poetischen Dar- 
stellung den Republikaner Brutus behandelten, so haben doch beide 
sich dabei als Anhänger des monarchischen Princips zu erkennen 
gegeben. Um wie viel milder und unparteiischer erscheint hierbei 
der britische Dichter in Beurtheilung derselben Person, wenn wir 
auch bei Dante das Crasse der Darstellung durch den Gegenstand 
und die Tendenz seiner Dichtung motivirt finden müssen. Da er 
einmal die Hölle als den Ort aller Schrecknisse darstellen wollte, 
konnte er mit den Personen, die er dort und zwar in sehr conse- 
quenter Art placirte, nicht eben zärtlich und human umgehen. 

Bei der Erörterung über das politische Glaubensbekenntniss 
macht sich auch die Frage geltend, welche Bedeutung die beiden 
Dichterheroen dem Adel beimassen und wir wollen dieselbe um so 
weniger übergehen, als sich darüber sehr übereinstimmende Aussprüche 
bei beiden finden. Shakespeare wie Dante erscheinen zwar in ihrer 
Persönlichkeit als sogenannte aristokratische Naturen im bessern 
Sinne, als solche, die sich vom grossen Haufen und der gemeinen 
Gesinnung vornehm abwenden und sich an die gewählte Gesellschaft 
der Bessern halten, womit allgemeine Menschenliebe und wahre Hu- 
manität, welche wir beiden in hohem Maasse zuschreiben müssen, 
sehr wohl vereinbar sind. Ueber jede vorurtheilsvoUe Auffassung 
des Geburtsadels waren sie aber gewiss beide erhaben. Bei Shake- 
speare wird dies schon durch seine unpai*teiische und richtige Wür- 
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digiiDg aller menschlichen Verhältnisse, den so entschieden geäIl8se^ 
ten Widerwillen gegen alles Scheinwesen und den vielfachen Spott 
erwiesen, welchen er über höfische Manieren und adliges Wesen, so 
weit solches sich nur in Aeusserlichkeiten kenntlich und geltend 
macht, allenthalben ausgiesst. Der stärkste Confliet von Berofimg 
auf Gcburtsadel und Nichtanerkennung desselben wird von Shake- 
speare in Ende gut Alles gut in Anwendung auf die Ehe zwischa 
Adligen und Nichtadligen behandelt, in einer Beziehung, in der er 
sich von jeher am empfindlichsten geäussert hat und auch bei an 
noch nicht überwunden ist, obgleich die Gesetzgebung undG^dits- 
praxis einmal einen Anlauf dazu nahmen. In jenem Drama hit 
Sliakespeare den Confliet, allerdings wohl zunächst nicht von p(di- 
tischen Ansichten, sondern von der poetischen Auffassung aosgehaid 
und seiner Quelle folgend, g(^en die Bevorzugung des Adels ent- 
schieden, und bei der ersten Aeusserung der Ueberhebung Bertram^ 
dem Könige die eindringlichen Worte dagegen in den Mund gelq[t 
(II, 3, 123): 

Den Stand allein verachtest Du, den ich 
Erhöhen kann. Seltsam ist's, dass unser Blut, — 
Vermischte man's, — an Farbe, Wärm' und Schwere 
Den Unterschied verneint, und doch so mächtig 
Sich trennt durch Vorurtheil &c. 
Anklänge an diese, für Shakespeare's Dramen ungewöhnlick 
lange, übrigens auch durchgängig in Reimen wie ein selbstständiges 
Gedicht gehaltene Erörterung, enthalten auch die folgenden bddei 
Stellen, doch wird darin auch dem Adel an sich ein Werth zu- 
erkannt: 
Pericles in, 2, 26: 

Ich hielt die Tugend und die Wissenschaft 
Für grössre Gaben stets, als Adel sind 
Und Reichthum. Ein leichtsmn'ger Erbe kann 
Die letztem beiden dunkeln und verthun, 
Doch jenen folgt stets die Unsterblichkeit, 
Und macht zum Gott den Menschen. 
Wintermährchen I, 2, 391 : 

So wie ein Edelmann Du bist und auch 
Gelehrt, erfahren, was nicht wen'ger ziert 
Den Adel, als der Väter edle Namen, 
Durch die wir adlich sind. 
Zu jener Stelle aus Ende gut Alles gut bildet eine förmlidie 
Parallele die Canzone Dante's, welche er dem vierten trattato seines 
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Gastmahls an die Spitze stellt und darin erläutert Dieselbe ist 
jedoch, wenn auch umfangreicher, doch weder so klar noch so den 
6^[enstand erschöpfend als jene Rede des Königs von Frankreich. 
Dante tritt den damals geläufigen Ansichten über den Adel ent- 
gegen, welche er f&r irrig erklärt, namentlich einem Ausspruch Kaiser 
Friedrich IL, der Adel bestehe in feiner Sitte und ererbtem Reich- 
thum. Dante verneint den Adel der Geburt schlechthin und bringt 
den Adel mit der Tugend in Verbindung, ohne jedoch den Begriff 
desselben zu bestimmen, vielmehr stellt er nur die Wirkungen beider 
neb^ieinander. Er sagt, Adel sei überall da, wo Tugend sei, aber 
nicht umgekehrt, so wie alles Himmel sei, wo sich Sterne zeigten, 
aber nicht lauter Sterne da, wo Himmel seL An Shakespeare er- 
innert in Dante's Gedicht die starke Betonung der Tugend über- 
haupt und die Ausführung, dass die adlige Gesinnung als ein von 
Gott unmittelbar gewährtes Geschenk erscheine, dass man nicht 
Ehre von den adligen Vorfahren habe, sondern das Gegentheil, 
wenn man ihrer Tugend in den eignen Handlungen nicht nachkomme. 
(Ende gut Alles gut, oben v. 139, 150, 142.) Femer sagt Dante 
im erwähnten trattato ,4iicht das Geschlecht macht die einzelnen 
Personen edel, sondern die einzelnen Personen das Geschlecht'^ 

Die von Dante nnd Shakespeare über den Adel geäusserten 
Gedanken sind übrigens nahe liegende und wohl schon oft geäussert 
worden. Namentlich hat Juvenal in der achten Satire dieselben 
schon ausgesprochen und von ihm haben vielleicht Shakespeare wie 
Dante Anregung erhalten, wenn dies überhaupt je der Fall ge- 
wesen. Juvenal sagt z. B. (VHI, v. 138): 

IncipU ipsarum contra te stare parentum 
Nobüüas, dcMramque facem praeferre ptAdendis, 
Omne cmimi vUium tanto conspectius in se 
Crimen habet, quanto major, qui peccai habetur. 
Dante hat jedoch in anderen und jedenfalls späteren Werken 
off^enbar mehr Gewicht auf den Erbadel gelegt, namentlich in dem 
Traktat de monarchia und in der göttlichen Comödie (Inferno XV, 
73. Paradiso XVI, v. 1—9, 49), da er in seinem später ausgebauten 
politischen System dem Erbadel eine politische Bedeutung beimass. 
In diesem System ist auch die Stellung des Staates zur Kirche von 
Dante scharf begrenzt worden, da er die vollständige Unabhängigkeit 
beider von einander für geboten hielt Jene schon oben erwähnten 
zwei Wege zur Glückseligkeit, welche er dem Menschen anweist, 
durch ein thätiges und beschauliches Leben sind es auch, welche 
die getrennten Functionen des Staates und der Kirche bedingen, 
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denn der Mensch ist nach Dante's Lehre zu schwach, auch nur au! 
einem von beiden Wegen durch eigne Kraft zu wandehi und bedarf 
dabei der Leitung, auf jenem durch ein weltliches, auf diesem durdi 
das geistliche Oberhaupt, den Pabst Jeder von beiden hat daher 
seine gesonderte Sphäre der Thätigkeit, und in den üebergriffei 
des einen in die des andern sieht Dante die Quelle grossen Unhdls 
und schlimmer Verwirrung. Dem entspricht auch die Trennung der 
Philosophie von der Theologie, da es jene mit dem thätigen veit- 
lichen, diese mit dem beschaulichen kirchlichen, auf Gott gerichteten 
Leben zu thun hat Das Eigenthümliche dabei ist die universelle 
Ausdehnung, welche Dante beiden Richtungen beimisst Denn 
wenn auch der katholischen Kirche nach deren Prineip von je her 
eine Geltung und Wirksamkeit zugeschrieben wurde, welche ober 
die ganze Erde verbreitet war oder verbreitet sein sollte, so stind 
doch Dante in politischer Hinsicht mit seinem Ideal einer Welt- 
monarchic damals, wo das römische Weltreich längst zertrümmert 
war und selbst in Italien das allgemeine Streben nicht auf einige 
Unterwerfung unter eine Einzelherrschaft, sondern auf Theilungnnd 
Selbstständigkeit möglichst vieler Staaten ging, völlig allein usd 
vereinzelt da und sein fruchtloses Ankämpfen gegen die gewaltige 
Strömung der Zeit ist fast dem von Shakespeare's Brutus gegen das 
entgegengesetzte Prineip zu vergleichen. 

Bei Shakespeare fehlt natürlich ein so sorgfaltig ausgebautes 
politisches System, wie es der grosse Florentiner aufgestellt hat 
und wir würden auch aus seinen Dichtungen schwer ein solches mit 
entsprechender Vollständigkeit uns construiren können. Doch haben 
wir immerhin, ausser jenen negativen doch bezeichnenden Andeu- 
tungen über den Staatsorganismus, einige für dramatische Exposition 
recht ausführliche Erörterungen darüber, namentlich in Troilus und 
Cressida (I, 3) die Lobrede auf die Ordnung und Abstufung im 
Staate, der als Seitenstück mit derselben Hinweisung auf den Bienen- 
staat die Erörterung Exeter's und des Erzbischofs von Canterbuiy 
in Heinrich V. (I, 2, 183) über den gleichen Gegenstand sich anreiht 
Als den Kern beider Stellen können wir die Worte herausheben: 

Drum theilt der Himmel 
Des Menschen Stand in mancherlei Beruf, 
Und setzt Bestrebung in beständigen Gang, 
Dem als zum Ziel Gehorsam ist gestellt 
Das kirchliche Gebiet wird dabei und überhaupt von Shake- 
speare nur sehr leise und vorsichtig berührt, doch lässt sich schon 
^ den vorstehenden Worten, dann aus der Stellung, welche sein 



I 
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Ideal König Heinrich V. der Kirche gegenüber einnimmt, ferner aus 
der Art, wie in König Johann der Conflict zwischen Staat und 
Kirche behandelt ist und der letzteren nur bei Schwäche des Staats- 
oberhaupts erfolgreiche Einmischung in die Staatsangelegenheiten 
zugeschrieben wird, endlich aus dem Ausgang Wolsey's in Hein- 
rich Vin., der auf beiden Gebieten, dem weltlichen wie geistlichen, 
nach Herrschaft trachtete und dabei zu Fall kam, wohl mit Sicher- 
heit schliessen, dass der britische und protestantische Dichter ebenso 
wie der katholische die Trennung der Staats- und Kirchengewalt 
für geboten gehalten hat. 

Ausser den bisher bezeichneten liessen sich noch viele Berüh- 
rungspunkte unter beiden Dichtern auffinden. Wir erwähnen davon 
nur ihre grossen Verdienste um Ausbildung der Sprache und wir 
versagen uns z. B. ungern auf eine Vergleichung einzugehn, wie 
beide Dichter die Liebe dargestellt haben, wie sie u. a. in ihren 
Sonetten in der gleichen Form so verschieden zu deutenden Empfin- 
dungen Ausdruck gegeben haben. Aber wenn sie auch beide in 
ihren Schöpfungen keineswegs der Liebe den breiten Raiun einge- 
räumt haben, wie wir dies bei andern Dichtern wahrzunehmen ge- 
wohnt sind, so ist doch bei dem Dritten die Liebe mit einer wunder- 
baren Mannichfaltigkeit, in umfassender Vollständigkeit und in Ver- 
bindung mit allen andern menschlichen Leidenschaften dargestellt, 
und eine Vergleichung in dieser Richtung würde bei der Schwie- 
rigkeit, die lyrischen Gedichte beider richtig zu verstehen, zu so 
ausführlichen und genauen Untersuchungen im Einzelnen führen 
müssen, dass sie weit über den Umfang einer nur übersichtlichen 
Betrachtung hinausgehn müsste. 

Werfen wir daher lieber noch einen Blick auf die Anschauungen, 
welche beide Dichter über die andern Künste zu erkennen gegeben 
haben. 

Es darf hierbei als selbstverständlich vorausgesetzt werden, dass 
der wahre Künstler, also auch der Dichter, auch für die andern 
nicht von ihm geübten Künste mehr oder weniger lebhafte Empfäng- 
lichkeit und richtiges Verständniss haben wird. Auch Dante wie 
Shakespeare verrathen ein solches Interesse in hohem Grade. Von 
Ausübung mehrerer Künste, wie dies bei seinen grossen Landsleuten 
des fünfzehnten Jahrhunderts, wie Raphael, Michel Angelo, Leonardo 
da Vinci, in fast wunderbarem Maasse der Fall war, wissen wir bei 
Dante allerdings nichts, nur erzählt er gelegentlich, dass er ge- 
zeichnet habe, zu erheblichen Leistungen auf dem Gebiet dieser 
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Kunst wird er es aber wohl nicht gebracht haben, da sonst nichts 
davon berichtet wird. 

Der brittische Dichter war bekanntlich auch Schauspieler und 
so viel auch darüber gestritten worden, so scheint doch so viel klar 
zu sein, dass er auch als darstellender Künstler etwas leistete*). 
Dass er aber theoretisch die Schauspielkunst aus dem Grunde ver- 
stand, ergeben am besten seine dramatischen Dichtungen im Ganzen 
und in jeder Einzelheit, mehr noch als die unveiigleichlichen Lehren 
im Hamlet, worin die Theorie dieser Kunst in aller Kürze auf die 
richtigsten Principien zurückgeführt ist. Bei Dante vermissen wir 
grade über die Schauspielkunst jede Aeusserung, was nach dem Zu- 
stande derselben in seiner Zeit und seinem Vaterland zwar nicht 
zu verwundern ist, aber auch nicht als nothwendig erscheint Dean. 
zu seiner Zeit hatten bereits die Vorstellungen der geistlichen Scban- 
spiele und Passionsspiele in Italien begonnen und waren in Florenz 
im Anfang des vierzehnten Jahrhunderts bereits gewöhnlich*). 

In Betreff der bildenden Kunst hat Shakespeare gelegentlich 
bemerkt, dass das Kunstwerk durch sich selbst erklärt werden müsse*), 
und damit einen Grundsatz aufgestellt, welcher noch heut, wo wir 
in der Theorie der Kunst um so viel weiter voi^eschritten sind, 
selbst von trefflichen Künstlern noch gar zu sehr vernachlässigt 
wird, sonst würden wir nicht so oft Kirchen zu sehen bekommen, 
welche wie Theater, und Theater, die wie Kirchen, Lustschlosser, die 
wie Raubsclilösser und Wohnungen, welche wie Festungswerke aas- 
sehen, und wir würden nicht bei den Kunstausstellungen im Katalog 
Bezeichnungen finden, auf welche wir nie gekommen wären und die 
uns selbst nach deren licsung noch ungewiss lassen können, ob das 
bezeichnete oder vielleiclit das daneben befindliche Bildwerk das 
vorstellt, was das Verzeichniss besagt. 

Dante legt bei seinen Beschreibungen der Bildwerke im Puiga- 
torio (XII, V. 37, 64 fi.) zwar ebenfalls auf die treue Wiedergabe 
der Natur grossen Werth, verräth aber weniger Kenntniss von 



') Kurz, Shako8])oaro der Scbanspiolor, im Jahrbach VI. S. 317. 
*) Kloiii) Geschichte des Dramas B. 4, S. 154. 
•) In Cymbelino II, 4 y. 82: 

Nie sah ich Bilder 
So durch sich selbst erklärt. — Der Künstler schuf 
Stumm wie Natur und übertraf sie, Hess 
Nur Athem und Bewegung aus. 
Das dargestellte Bildwerk, wie es scheint ein Marmorrelief (KamiiiBtttck), ist ein 
^■«a im Bade. 
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richtigen Eunstprincipien , ja wir müssen sogar auf eine missver- 
standliche Auffassung von der Bestimmung der plastischen Kunst 
und der Anwendung ihrer Darstellungsmittel schliessen, wenn wir 
dort (v. 37) ein besonderes Gewicht darauf gelegt finden, dass der 
Dampf des Weihrauchs in Marmor täuschend dargestellt gewesen sei. 
Wollen wir einmal beide Dichter in unmittelbare Beziehung zur 
bildenden Kunst setzen und so zu sagen als bildende Künstler be- 
trachten, so finden wir bei Dante mehr architektonischen und pla- 
stischen, bei Shakespeare mehr malerischen Sinn. Des ersteren 
ganzes Weltgebäude, wie er es in der göttlichen Komödie darstellt, 
ist in einem entschieden architektonischen Geiste fast mit mathe- 
matischer Symmetrie und Genauigkeit und mit wunderbarer (Konse- 
quenz entworfen und geschildert Alle Gestalten, die er auftreten 
lässt, sind mit einer gewissen plastischen Bestimmtheit gebildet, so- 
weit nicht der Gegenstand, wie im Paradies, eine mehr unbestimmte 
und zerflossene Gestaltung mit sich brachte, und obwohl auch viele 
seiner Darstellungen malerisch wirken, so zeigt sich doch allenthalben 
bei ihm mehr Formen- als Farbensinn. Der britische Dichter da- 
g^en hat seinen Schöpfungen zwar auch viel Symmetrie und Gleich- 
gewicht der einzelnen Gestalten verliehen, aber mehr dasjenige und 
jene ktlnstlerische Freiheit gewährende, welches wir in Meister- 
werken der Malerei bewundern. Seine Dichtungen und besonders 
Dramen gleichen überhaupt reichen und glänzenden Gemälden, deren 
Farben von der grössten Kraft und Tiefe, deren Figuren in unend- 
licher Fülle und Mannichfaltigkeit und doch in der übersichtlichsten 
Ordnung gruppirt sind, von denen einzelne als Hauptfiguren hervor- 
treten, andre sich zu Nebengruppen vereinigen, jede ein besondres 
Interesse, eine eigenthümliche Schönheit gewährt und doch wieder 
eine Wiederholung andrer Figuren und namentlich eine Folie für 
die bedeutenderen Gestalten bildet. Dieses System, durch Gegen- 
sätze zu wirken, welches bei Shakespeare in so hohem Grade aus- 
gebildet erscheint, ist bei der Architektur und Plastik theils gar 
nicht, theils in viel geringerem Grade anwendbar, als bei der 
Malerei, bei welcher sowohl in der Composition wie in der Aus- 
führung neben der Harmonie die Gegensätzlichkeit, neben der Ruhe 
die Bewegung zu beobachten ist, namentlich beruht alle Wirkung 
der Farben nicht sowohl auf der Wahl der Farben an sich, sondern 
auf Anwendung der Gegensätze und Nebeneinanderstellung derselben 
im Einzelnen. Dasselbe gilt von der Lichtvertheilung und der da- 
durch hervorgerufenen gegensätzlichen Wirkung, die bei der Malerei 
ebenfalls in viel grösserem Umfang in Betracht kommt, als bei den 
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Seh westerkilnstfii, bei welchen der Künstler nur die von aussen hin- 
zutretende Lichtwirkung berechnen kann. Wir vermeinen auch in 
Shakespeare's Werken ein solches Helldunkel, einen dem G^enstand 
angeiuesseuen und harmonisch zu den Figuren stimmenden Hinter- 
grund und Himmel voll Licht oder Dunkel, eine zu den Figarcn 
stimmende Farbe der Umgebung wahrzunehmen. Kurz, seine 
Schöpfungen haben in hohem Grade das, was wir bei einem Gemälde 
Stimmung imd Haltung nennen, sie wirken überhaupt durch alle 
Vorzüge, welche ein gutes Gemälde nur immer haben kann. 

Diese gewisseniiaassen entgegengesetzt« Stellung beider Dichter 
zur bildenden Kunst mag theils von ihrer persönlichen Eigenthäm- 
lichkeit, zum grossen Theil aber auch von der Anschauung der 
Meisterwerke bildender Kunst herrühren, weldie beiden in versdiie- 
denem Maasse vergönnt gewesen ist Dante hatte in Rom die 
Wundenverke alter Architektur und in Florenz, wie anderwärts in 
Italien, schon manche stattliche Paläste und Kirchen aus christ- 
licher Zeit gesehen, und wenn auch die Meisterwerke antiker Plastik 
damals noch nicht aufgedeckt waren, wenn sogar sein Zeitalter viel- 
leicht, wenigstens was Rom anbetriift, das ungünstigste für die 
Kenntniss der plastischen Kunstschätze Italiens gewesen ist, so wer- 
den ihm doch hier und da so manche Werke antiker Plastik ani- 
gefallen sein, wenn es auch nur die aus dem Gestrüpp römischer 
Gärten ragenden Bildsäulen, oder die in vandalischer Wirthschaft- 
liclikeit zu Trögen gemissbraucliten Sarkophage in Höfen und Strassen 
gewesen sind.') Auf eine Kenntniss der Niobe-Gruppe deutet zwar 
seine Schilderung der Mannor-Darstellung davon in Purg. XII, v. 37. 
doch wurde die Gruppe erst lange nach seinem Tode aufgefunden, 
er mag aber deren Existenz und Anordnung aus alten Schrift- 
stellern gekannt haben. Die Meisterwerke italienischer Malerei da- 
gegen waren zu Dante's Zeit noch nicht geschaffen, doch warGiotto 
nicht bloss ein Zeitgenosse, sondern auch Freund von ihm und hat 
sein erst in diesem Jahrhundert auf einer Wand im Florentiner 
Bargello aufgefundenes') Portnät gemalt. Dante erwähnt Giotto's 
im Purgatorio ( 11 v. 1)5) und weist prophetisch, wenn auch mehr in 



') Y. lleumont, Korn iu Donto'» Zeit. Im Jahrbnch der deutschen Dante - Gesell- 
schaft B. 3, S. 369. 

*) Sticbo davon als Titelblatt in Witto*s Dantc-Forschungon. Hallo, Barthel 1868 
-nd in Crowo und Cavalcasolles , Ocscbicbte der italieniscbon Malerei, deutsch tc* 
Bd. 1. Im letztem Werk (l, S. 215—224) und von Theod. PauT (Dnte'i 
Dante-Jahrbuch II. Bd.) ist die Echtheit dos Bildnisses nachgowieaen. 
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Lwendung auf die Dichtkunst, darauf hin, dass Cimabue durch 
Otto verdunkelt worden sei, dass also Andere künftig ebenso die 
mals im Gebiete der Kunst glänzenden Lichter verdunkeln würden. 
Shakespeare dagegen, welcher schwerlich ausserhalb England 
er Schottland gewesen ist, hat namentlich in London wohl wenig 
n Meisterwerken der Architektur sehen können, von solchen der 
astik so gut wie gar nichts. Dagegen lag die Blüthezeit der 
EÜerei bereits hinter ihm, Holbein und manche italienische Maler 
iren in England gewesen und hatten dort treffliche Werke hinter- 
ssen und die Sammellust der Engländer wird, wie der Kunstsinn 
3inrich YIII. und der Elisabeth, wohl schon damals manches gute 
imälde nach England und in den Bereich der Anschauimg Shake- 
eare's gebracht haben. Es sind denmach auch von seinen beiläu- 
:en Schilderungen aus dem Gebiet der bildenden Kunst hauptsäch- 
h Werke der Malerei, bei denen er verweilt, wie bei der Darstel- 
ag der Cleopatra in der Art der damals üblichen Teppiche (arrazzi) 
ymbeline II, 4, 70), bei dem Bilde der Portia (Kaufmann von 
medig III, 2, 116). Besonders aber ist die Erwähnung des Bildes 
i Timon (I, 1, 29) hervorzuheben, welche an die oben erwähnte 
htige Bemerkung über die Verständlichkeit des Bildwerks er- 
icrt: 

Gewiss, dies hebt sich trefflich, herrlich ab. 

Unvergleichlich! wie die Grazie 
Sich durch sich selbst ausspricht! wie geist'ge Kraft 
Aus diesem Auge blitzt! wie Phantasie 
Sich auf der Lippe regt! stumme Geberdung 
Die jeder möcht' in Worten deuten. 

Ich möchte sagen. 
Er meistert die Natur: kunstreiches Streben 
Lebt' in der Färb' lebend'ger als das Leben. 

1 V. 156): Erfreulich ist ein Bild. 

Das Bildwerk ist beinah der wahre Mensch; 
Denn seit Ehrlosigkeit mit Menschheit schachert, 
Ist er nur Aussenseite: diese Färbung 
Ist, was sie vorgiebt. 

Wenn nach dem Gesagten beide Dichter zu den bildenden Kün- 
3n eine etwas verschiedene Stellung einzunehmen scheinen, so be- 
^en sie sich wieder in der augenscheinlich gleichmässigen Vor- 
jbe für den Tanz und besonders für die Musik. Wie Dante iu 
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dem rythniischen Drehen seiner seligen Geister den Tanz zum Aus- 
druck höherer Erregung und Seligkeit poetisch verwendet hat, so 
hat auch Shakespeare häufig Tänze in seine Dramen eingelegt und 
seine öftere Erwähnung einzelner Tänze und deren Anwendung zu 
witzigen Vergleichen (z. B. Viel Lärm um Nichts II, 1, 76) scheint 
Vorliebe für diese Kunst zu vcrrathen. Ihr musikalisches Ohr und 
ihr Sinn fQr Musik verräth sich schon in dem Werth, welchen beide 
offenbar auf den Klang der menschlichen Stimme legen, wie dies 
aus dem Geheul und Geschrei der Hölle einerseits, andrerseits ans 
den süssen Tönen, welche im Himmel Dante's allerwärts erklingen, 
bei Shakespeare aus einzelnen Aeusserungen (z. B. Lear V, 3, 272) 
und aus vielen Sonetten zu schliessen ist (z.B. 128; der verliebte 
Pilgrim VIII), worin er die Macht der Musik verherrlicht*), so wie 
aus dem vielfachen Vorkommen von Musik und Gesangstückm in 
seinen Dramen. 

Nachdem wir bisher bei unserer vergleichenden Betrachtung, 
welche allerdings auf Vollständigkeit keinen Anspruch machen kann, 
fast nur den glänzendsten Vorzügen bei beiden Dichtem beg^net 
sind, so werden wir endlich auch das nicht unbeachtet lassen dürfen, 
was wir als die Fehler und Schattenseiten derselben bezeichnen 
möchten. Allerdings ist es ein missliches Unternehmen, bei grossen 
Dichtern, wie bei grossen Menschen überhaupt, und beides waren 
die von uns Betrachteten, von ihren Fehlem zu sprechen. Dieselben 
hängen meist mit ihren Vorzügen und ihrem ganzen Wesen so eng 
zusammen, dass wir sie kaum wegwünschen können, weil wir dann 
eben eine ganz andere, wahrscheinlich unbedeutendere Erscheinung 
vor uns haben würden. Bei Shakespeare namentlich hat sich auch 
sehr oft das, was man an ihm tadelte, nach näherer Betrachtung als 
das Product tiefer Kenntniss und Absicht und als hohe Schönheit 
enthüllt, und sich ergeben, dass der Tadel in dem Unverstand und 
dem Mangel an Empfindung der Kritiker seinen Gmnd hatte, nament- 
lich aber in jener selbstgenügsamen Voraussetzung, dass das ihnen 
nicht Verständliche unwahr, unmotivirt und willkührlich sein müsse. 
Solche Kritiker, welche von den Herausgebem der ersten Gesammt- 
ausgabe Shakespeare's vergebens gewarnt, von Groethe vergebens ver- 



') Es kann darüber auf den Anfsatz von Friedr. Forster „Shakespeare und die 
Tonkunst** im Jahrbuch B. 2, S. 155 verwiesen werden. Kur möchten wir noch auf 
die Wirkung, welche Caliban (Sturm III, 2. Schluss) von der Musik empfindet, auf- 
merksam machen. 
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spottet^) worden zu sein scheinen, haben leider bei dem grösseren 
Pabliknm immer noch viel Autorität und es wird ihnen immer noch 
zu wenig entgegengetreten. Wir wollen aber fttr jetzt wenigstens 
nicht den ihnen geläufigen Vorwurf auf uns laden, dass wir die 
bcdden Dichter bloss mit dem Auge der Bewunderung betrachten. 
Doch müssen wir gleich wieder hervorheben, dass, was uns bei beiden 
Dichtem als storendste Fehler erscheinen, hauptsächlich Fehler des 
Gesdunacks sind und als solche eigentlich von einer andern Zeit 
and einem andern Volk aus nicht richtig gewürdigt werden können. 
Allerdings werden wir unter den Dichtern ersten Ranges in keiner 
Zeit und bei keinem Volk kaum noch einen finden, welcher in dem 
Grade, wie jene beiden im Einzelnen unser Schönheits- und An- 
standsgefühl, nicht das sittliche Gefühl, verletzte, denn das letztere 
wird allerdings nirgends von ihnen verletzt Zunächst ist es die 
Darstellung des Grässlichen , worin beide sich begegnen und Shake- 
speare mit der Blendung Gloster's und Verstümmelung der Lavinia 
Seitenstücke zu Dante's Ugolino und der Strafe der drei Erzverräther 
liefert Mehr aber noch dürfte die zu genaue Darstellung des Wider- 
wärtigen und Ekelhaften zu tadeln sein; bei Dante z. B. der im 
Koth sich wälzenden Schmeichler (Inf. 18, v. 112, 130), der Wasser- 
süchtigen und mit Schwären bedeckten (Inf. 29, v. 74 — 84, 87, 
Ges. 30, V. 49), bei Shakespeare das unendlich oft wiederkehrende 
Bild von Geschwüren, eiternden Blattern, die häufige Erwähnung 
ekelhafter und durch Unsittlichkeit hervorgerufener Krankheiten, an 
welche bald Witze und Wortspiele aller Art, bald wie im Timon, die 
herbsten Betrachtungen und Ausbrüche sittlicher Entrüstung ange- 
knüpft werden. Dante enthüllt Natürlichkeiten, welche wir völlig zu 
verschleiern uns genöthigt fühlen, ja er verweilt dabei ungewöhnlich 
lange und entwickelt zugleich eine komische Ader, welche sich der 
derben Komik Shakespeare's annähert, ja dieselbe gewissermaassen 
überbietet; z. B. wenn er das Marschsignal und die „seltsame 
Schalmei'^ der Teufel nicht blos am Schluss des 21. Gesanges der 
Hölle erwähnt, sondern auch in den 12 ersten Versen des folgenden 
Gesanges mit allerlei Betrachtungen glossirt. 



') Z. B. im Ftnst 2. Th. 1. Akt: 

Daran erkenn' ieh den gelehrten Herrn! 
Was ihr nicht tastet, steht euch meilenfem; 
Was ihr nicht fasst, das fehlt each gani and gar; 
Was ihr nicht rechnet, glanht ihr sei nicht wahr; 
Was ihr nicht wägt, hat f&r each kein Gewicht; 
Waa ihr nicht mflnsty das, meint ihr, g^\le nidil. 
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Als bloss geschmacklos und unpoetisch, wenn sie auch immer tref- 
fend sind, müssen wir endlich so manche Vergleiche und Motive im 
einzelnen bezeichnen , z. B. bei Dante den Vergleich Adams , dessen 
Gedanken sich vcrrathen, mit einem unter einer Decke sich bewe- 
genden Hunde, noch dazu im Paradies (26 v. 100) wo die Muse den 
höchsten Scliwung genommen hat, das Erwähnen des mangelnden 
Raums zum Schreiben am Schluss des Purgatorio, welches an jene 
so häufigen l^riefschreiber erinnert, welche schliessen müssen, weil 
das Pa])ier zu Ende ist 

Haben wir nun die menschliche wie dichterische Persönlichkeit 
beider Dichter durch so manche übereinstimmende Züge, so manche 
gleiche und verwandte Ansichten einander näher zu bringen ver- 
mocht, haben wir auch so manche ähnliche Aussprüche und Gedan- 
ken hervorgehoben, worin beide Dichter sich b^egnet sind, so wer- 
den wir wieder auf die Frage zurückgeführt, ob der jüngere bri- 
tische Dichter seinen grossen Vorgänger auf dem Pamass gekannt 
und ob er von ihm Bildungselemente überkommen hat Eine sichere 
Entscheidung darüber lässt sich freilich für jetzt nicht geben, doch 
dürfte die Frage eher zu bejahen wie zu verneinen sein. Man darf 
sich hierbei wol mehr durch die Thatsache leiten lassen, dass der 
grosse Florentiner zu Shakespeare's Zeiten, soviel er auch damals 
im einzelnen, ja selbst 'in den Grundgedanken seines grossen Ge- 
dichtes missverstanden worden sein mag, doch als Dichter nach 
der ganz allgemeinen Ansicht auf die hohe Stufe gestellt war, die 
ihm gebührte, und dass er auch in England, wenn auch wenig ver- 
breitet, doch immerhin und dann unter derselben Anerkennung sei- 
ner Dichtergrösse, wie andenvärts gekannt gewesen ist War er 
aber hiernach Shakespeare zugänglich und diesem sein Dichterruhm 
bekannt, so dürfen wir auch mit Sicherheit annehmen, dass der in 
der poetischen Literatur so fleissig umschauende britische Dichter 
sich ein Gedicht, wie die göttliche Comödie zu verschaffen gesucht 
und in irgend einer Art Kenntniss davon genommen hat, ja wir für 
unsem Theil halten das Gegentheil unter jenen Voraussetzungen 
gradezu für eine Unmöglichkeit Es stellt sich auch immer mehr 
die genaue Bekanntschaft Shakespeare's mit der italienischen Litera- 
tur heraus und werden immer mehr Beweise dafür geliefert, dass er 
italienische Originale benutzt hat,*) wie denn auch von manchen 
unzweifelhaften Quellen seiner Dramen, z. B. der Novelle Cinthio's, 
woraus er den Othello gebildet hat, gar keine Uebersetzungen haben 



'; Kloin, OeBChicbto des Dramas B. 4, S. 546 ff., 567 ff., B. 5, S. 423, 433. 
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ermittelt werden können. Ferner hat Shakespeare schon in seinen 
frühesten Stücken italienische Redensarten und kleine Sätze einfliessen 
lassen, was offenbar unwillkührlich und aus Vorliebe für die Sprache 
geschehen ist, denn er war gewiss ganz und gar nicht der Mann, 
der mit einer Sprachkenntniss , die er nicht besass, geprunkt hätte. 
Wird nun hierdurch auch keine vollständige Kenntniss der italie- 
nischen Sprache bewiesen, so ist doch für gewiss anzunehmen, dass 
er in dieser Kenntniss nicht zurückgegangen sein, sondern sich, viel- 
leicht in demselben Maasse vervollkommnet haben wird, als er in 
Folge der Läuterung seines Geschmacks die Wiederholung solcher 
fremden Zierrathen in seinen spätem Stücken vermied und als er mit 
den Erzeugnissen der italienischen Literatur näher bekannt zu werden 
Gelegenheit bekam. Gegen seine Kenntniss des Italienischen ist zwar 
andrerseits geltend gemacht worden, dass er den Namen Baptista im 
Hamlet (III, 2, 249) fälschlich als Frauennamen gebraucht habe, 
aber denselben Namen führt er als Männemamen schon in der Zäh- 
mung der Widerspenstigen unter den auftretenden Personen auf und 
wir können daher jene beiläufige Erwähnung im Hamlet nur einer ver- 
zeihlichen Nachlässigkeit oder der Gleichgültigkeit der Bezeichnung, 
da die genannten Personen auf ganz phantastischem Boden stehen 
und nicht als Italiener gedacht, sondern nach Wien versetzt werden, 
vielleicht sogar einer von Hamlet beabsichtigten Verspottung zu- 
schreiben. *) 

Zu den vorstehenden Gründen für die Kenntniss Dante's lassen 
sich, wenn auch mit geringerer Beweiskraft, noch mehrere einzelne 
Stellen aus Shakespeare's Dichtungen, ausser den bereits hervorge- 
hobenen, anführen, welche mehr oder weniger deutliche Anklänge 
an die göttliche Comödie enthalten. 

Zunächst mag die Wölfin im Eingange von Dante's Gedicht 
(Inf. I, V. 49) die Anregung zu dem fast etwas gezwungen schei- 
nenden Bilde in Troilus und Cressida (I, 3, 121) gegeben haben: 
Und die Begier, ein allgemeiner Wolf, 
Zwiefältig stark durch Willkühr und Gewalt, 
Muss dann die Welt als Beute an sich reissen. 
Und sich zuletzt verschlingen; 
wobei zu bemerken ist, dass Dante's Bild hier grade in der Bedeu- 
tung aufgefasst ist, welche jetzt als die richtige ziemlich allgemein 
anerkannt ist. 



^) Baptista kommt allerdingB im ItaUenischen als Fraaenname vor, und swar vor 
Shakespeare*« Zeit; a. (A. v. Benmoni) Allg. Zeitung 21 OU. U10. "Ä^vY. \i. ^äüä.. 
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An die Hölle Dante's und zunächst die Ueberfahrt durch Charon 
(Inf. II, V. 2, 87) erinnert die Erzählung, welche Clarence von sei- 
nem Traum in Richard III. (I, 4, v. 45) giebt : 
Mich setzte über die betrübte Fluth 
Der grimme Fährmann, den die Dichter singen, 
In jenes Königreich der ew'gen Nacht; 
insbesondere auch das Verhöhnen, Schreien und Heulen der ihm be- 
gegnenden Schatten (vergl. Inf. VI, v. 19. XIV, 27): 

imd heulte mir in's Ohr 
So grässliches Geschrei, dass von dem Lärm 
Ich bebend aufwacht, und noch längst nachher 
Nicht anders glaubt', als ich sei in der Hölle. 
Einzelne der bei Dante vorkommenden Höllenstrafen finden eine 
förmliche Wiederholung in den Worten des CSaudio in Maass für 
Maass (III, 1, 121), da er die Schrecknisse des Todes, wie sie seine 
in der l'odesangst aufgeregte Einbildungskraft sich vorstellt, schildert : 
Getaucht in Feuerfluthen, oder schaudernd 
Umstarrt von Wüsten ew'ger Eisesmassen; 
Gekerkert sein in unsichtbare Räume, 
Und mit rastloser Wuth gejagt rings um 
Die schwebende Erde. 
Femer gleicht die Strafe Caliban's und seiner beiden Spiessgesellen 
im Sturm am Schluss des vierten Acts derjenigen der beiden Selbst- 
mörder in Dantc's Hölle (Ges. 13 v. 111) und selbst die Worte 
Prospero's : 

Geh, heiss die Kobold' ihr Gebein zermalmen 
Mit starren Zuckungen, die Sehnen straff 
Zusammenkrampfen und sie fleckiger zwicken 
Als wilde Katz' und Panther, 
haben einige Aehnlichkeit mit den Versen Dante's (Int 13 v. 127): 
In den Geduckten schlugen sie die Zähne, 
Zerfleischten stückweis ihn, und mit den Gliedern, 
Die schmerzhaft zuckten, eilten sie von dannen. 
In demselben Gesänge, bei den Strafen der Selbstmörder, fQhrt 
Dante auch die Harpyen als Werkzeuge der Strafe auf (Inf. XÜI 
V. 101) und auch Shakespeare lässt, ebenfalls im Sturm, zur Be- 
strafung der andern Feinde Prospero's Ariel in Gestalt einer Harpye 
erscheinen, doch anders als Dante und in nothwendiger Rücksicht 
auf die Bühne auch in viel milderer Form als die griechische My- 
thologie die unsaubem Gäste darstellte, indem im Sturm (III, 3« 52) 
Ariel die vorgesetzte Mahlzeit mcYil Axwcdv ¥4äV ^wv^jotv durch ein- 
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f&ches Verschwinden, vennöge „einer zierlichen Vorrichtung" unge- 

niessbar macht. 

An die Strafen der Hölle Dante's durch Feuer, welche in mehr- 
facher Form dort vorkommen, sowie an die Läuterung durch das 
Feuer im Purgatorio (Ges. XXV, v. 112 ff.) müssen uns femer 
nothwendig auch die Worte des Geistes im Hamlet erinnern, wenn er 
von den „schweflichten, qualvollen Flammen" spricht und der „Gluth, 
in der er fasten muss, bis die Verbrechen seiner Zeitlichkeit hin- 
weggeläutert sind." Doch waren die Vorstellungen von der Hölle 
und dem Fegefeuer zu Shakespcare's Zeit noch vom Mittelalter her 
allgemein verbreitet, und Shakespeare hat sich in seiner Darstellung 
im Hamlet offenbar an die damals herrschende Vorstellung ange- 
schlossen, welche das Fegefeuer an einen bestimmten Ort der Erde 
(einzelne Stellen in Irland und Schottland) verlegte, von welchen 
eine Rückkehr möglich war. *) Damit hat man auch den Widerspruch 
erklärt, in welchem die Erscheinung des Geistes zu den Worten 
Hamlet's steht: 

Das unentdeckte Land, von dess Bezirk 
Kein Wandrer wiederkehrt, *; 

ein Ausdruck, welcher im Cymbelinc (V, 4, 191) ziemlich wörtlich 
wiederholt ist und auch bei Dante sein Seitenstück hat (Inf. III, 85 
und namentlich Purg. I, v. 130): 

Drauf kamen hin wir zu der öden Küste 
Die ihre Fluth noch Niemand sah beschiffen. 
Der dann die Wiederkehr erfahren hätte. 

An eine Entlehnung dürfen wir hierbei wohl nicht denken, da das 
Bild vom Wanderer ein naheliegendes und mit der seit alter Zeit 
geläufigen Vorstellung von der Seelenwanderung zusammenhängendes 
war. Schon Sokrates sagt in der Apologie, und diese Stelle sieht 
am ersten danach aus, ein Vorbild Shakespcare's bei jenem Monolog 
Hamlet's gewesen zu sein: „Eins von beiden muss wahr sein, ent- 
weder der Tod ist das Aufhören des Denkens, oder er ist die Wan- 
derung der Seele von einem Ort zum andern. Im ersten Fall und 
wenn er ein friedlicher Schlaf, nicht gestört durch Träume ist, ist 
sterben ein grosser Gewinn." 



') THchischwitz, Shakespeare-Fonohnngen. Bd. I. Hamlet. Halle 1868. S. 219. 
*) Ueber diesen Wideraprucb habe ich mich in dem A.\it«tXi. ^ J^\t QkX>aL\!iv\:L^'^<%^ ^^t\ 
Hamlet-Tragödie** im vorigen Jahrbuch S. 297 geäasseTl. 

Jmbrbacb VII. \\, 
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Das Bild vom Wanderer hat auch Marlowe in Edward II., wo 
Mortimer jun. sagt: 

Farewell dkc. 

Utat scoms the world and as a traveUer 
Goes to discover countries yd unknawfi. 
Auch in der Bibel kommt dasselbe vor und vielleicht haben Dante 
wie Shakespeare es daraus entnommen. Im Buch der Weis- 
heit heisst es Kap. 2, v. 1: Denn es sind rohe Leute, und sagen: 
„Es ist ein kurz und mühselig Ding um unser Leben, und wenn ein 
Mensch dahin ist, so ist's gar aus mit ihm, so weiss man keinen, 
der aus der Hölle wiedergekommen sei." Und Uiob 7 v. 9: Also 
wer in die Hölle hinunterfähret, kommt nicht wieder herauf. 

Da überhaupt Shakespeare, wie oben schon angedeutet, die über- 
irdischen und über unser Leben hinausliegenden Dinge nur wenig 
in seinen poetischen Schöpfungen berührt hat, so würde es schon 
daraus seine Erklärung finden, wenn er bei vollständiger Kenntniss 
von Dante's Dichtung und bei aller Bewunderung dafür nur wenig 
Beziehungen auf dasselbe zu erkennen gäbe. Wir dürfen es wohl 
als einen Ausdruck seiner eigenen Anschauung in dieser Richtung 
ansehen, wenn er im Hamlet den Geist sagen lässt (I, 4, 21): 

Doch diese ew'ge Offenbarung fasst 
Kein Ohr von Fleisch und Blut, 

wenn er femer den Horatio (Hamlet I, 5, IGG) und Lafeu (Ende 
gut, Alles gut 11,3, 1) auf die Unmöglichkeit der Erkenntniss tiber- 
natürlicher Dinge hinweisen lässt. 

Doch auch nach den Himmclshöhen , nicht bloss in die Tiefen 
der Hölle hat Shakespeare als Dichter beiläufig einen Blick geworfen, 
die Betrachtung aber ähnlich wie in jenen Worten des Geistes mit 
einer Ilinweisung auf das Unzureichende menschlicher Anschauung 
abgcbroclien. Die betreffende Stelle findet sich im Kaufmann von 
Venedig und ist hier um so weniger zu übergehen, als sie an 
die in Dante's Paradies geschilderten, sich unter himmlischem 
Gesang bewegenden Kreise der Seligen erinnert Lorenzo sagt 
(V, 1, 58): 

Sieh, wie die Himmelsflur 

Ist eingelegt mit Scheiben lichten Goldes! 

Auch nicht der kleinste Kreis, den du da siehst, 

Der nicht im Schwünge wie ein Engel singt. 

Zum Chor der hellgeaugten Cherubim. 

So voller Harmonie smd c;>N'g^ Gvi\?\^\, 
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Nur wir, weil dies hinfäll'ge Kleid von Staub 
Ihn grob umhüllt, wir können sie nicht hören. ^) 
Als einen Anklang an Dante's Paradies lassen sich femer die 
Worte des Prinzen Heinrich in Heinrich IV. (IL Theil, II, 2, 154) 
ansehn: „So treiben wir Possen mit der Zeit, und die Geister der 
Weisen sitzen in den Wolken und spotten unser." 

Wir hätten also aus allen drei Reichen von Dante's grossem 
Gedicht Anschauungen und Bilder hervorgehoben, welche sich bei 
Shakespeare wiederfinden. Aber auch für die so reichhaltigen ethischen 
Auseinandersetzungen Dante's lassen sich bei dem britischen Dichter 
Parallelstellen und inhaltlich verwandte Aeusserungen nachweisen. 
Es mag davon nur das hervorgehoben werden, was Shakespeare über- 
einstimmend mit Dante's schöner Auseinandersetzung über die Willens- 
freiheit (Purg. Ges. 16) an einzelnen Stellen sagt und noch eindring- 
licher durch das Ganze seiner Dramen darstellt. Namentlich erinnern 
die Worte (Purg. Ges. 16 v. 67): 

Ihr Lebenden, Ihr schiebt die Schuld von Allem 
Nur auf den Himmel droben, als ob seiner 
Bewegung Jegliches gehorchen müsste. 
V. 82: Drum wenn die Welt vom rechten Weg jetzt abirrt, 

So liegt der Grund in Euch, 
an die unter sich verwandten Monologe Edmund's (Lear I, 2) und 
Jago's (Othello I, 3): „Das ist die ausbündige Narrheit dieser Welt, 
dass &c wir die Schuld unserer Unfälle auf Sonne, Mond und Sterne 
schieben, als wenn wir Schurken wären durch Nothwendigkeit, Narren 
durch himmlische Einwirkung, Schelme, Diebe und Verräther durch 
Uebermacht der Sphären; Trunkenbolde, Lügner und Ehebrecher 
durch erzwungene Abhängigkeit von planetarischem Einfiuss; und 
Alles, worin wir schlecht sind, durch göttlichen Anstoss. Eine herr- 
liche Ausflucht für den Liederlichen, seine hitzige Natur den Sternen 
zur Last zu legen." , 



') Shakespeare hat die Idee der Sphäronmnsik jedenfalls aus Montaigne Bach I, 
Essai 22 entnommen. *U ne nous faut pas aller cfierchor, sagt Montaigne (Londoner 
Ausg. 1754, I, 225), indem er von den Wirkungen der Gewöhnung spricht, ce qu'on 
dit des Yoisins des cataractes du Nil : et ce qne les Philosophcs ostiment de la musique 
Celeste; quc los Corps de ces cerclcs, ostant solides, polis, et venants k se lescher et 
frotter l'nn h l'aatre en roullant, ne pouvent faillir de produire nno menrcillenso har- 
monie, aux couppures et muauces de laquelle se mirent les contours et changcments 
des Caroles des astres: mais qu'uniTersellement les ouYes des creatures de 9a has, on- 
dormies, comme Celles des Aegyptiens, par la continuation de ce son , ne lo penvent 
apperccToir, pour grand qu'il soit.' D. lled. 
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,Jn uns selber liegt's, ob wir so sind oder anders &c." 
Ueber die Macht der Gewohnheit in moralischer Beziehung, 
über die Besserung und Reue finden wir ebenfalls bei beiden Dich- 
tern übereinstimmende Darstellungen. Die drei Stufen der Reue, 
wie sie bei Dante im Purgatorio (IK, 90 ii.) symbolisch dargestellt 
sind, laut des Systems der Scholastiker, die Erkenn tniss des Feh- 
lei*s, die Zerknirschung oder eigentliche Reue und den Vorsatz der 
Besserung bezeichnend, entsprechen so ziemlich den Worten Harn- 
let's (UI, 4, 149): 

Beichtet vor dem Himmel, 
Bereuet was geschehn und meidet Künftiges. 

Im Einzelnen erinneni die Worte FlorizePs zu Perdita im Winter- 
mährchen (IV, 4, 154): 

, Gieb mir die Hand, so paaren Turteltauben 

Die nimmer scheiden wollen, 
an die Schilderung Dante's von dem Liebespaar Francesca von Ri- 
mini und ihrem Paolo (Inf. 5 v. 82, 135): 

Wie Tauben stracks die Luft mit offnen Schwingen, 

Wenn Sehnsucht sie zum süssen Neste hinlockt, 

Durchfliegen. 

Da küsste, dem vereint ich ewig bleibe &c. 

(Qiwsti, che mai da nie non fia diviso) 

nur erscheint, was bei Dante an verschiedenen Stellen gesagt ist, 
bei Shakespeare an einer Stelle kurz zusaramengefasst. 

Die Schilderung der Liebe Francesca's und Paolo's bei Dante, 
deren unvergleichliche Schönheit auf Shakespeare gewiss keinen ge- 
ringeren Eindruck gemacht hat, als auf minder feinfühlige Leser, 
wenn er sie, wie wir annehmen, kannte, scheint in den Dichtungen 
des britischen Dichtci*s noch einen andern Nachklang veranlasst zu 
haben, wenigstens erinnern die Worte des Herzogs in Was Ihr wollt 
(II, 4, 15): 

Komm näher, Knabe, wenn du jemals liebst. 

Gedenke meiner in den süssen Qualen, 

Denn so wie ich sind alle Liebenden, 

Unstät und launenhaft in jeder Regung, 

Das stete Bild des Wesens ausgenommen. 

Das ganz geliebt wird — 

einigermaassen und mehr noch der Färbung des Ausdrucks als dem 
Gedankeninhalt nach an die Anrede Dante's an Francesca (Inferno 
V, V. 118): 
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Doch sage mir, zur Zeit der süssen Seufzer, 
Wie und woran gewährte euch die Liebe, 
Dass ihr den unbestimmten Wunsch erkanntet?*) 
endlich mag auch nicht unerwähnt bleiben, dass der bekannte 
iick des Polonius „das Fischen nach dem Wahrheitskarpfen 
lem Lügenköder", (Hamlet II, I, 63), welcher im Kaufmann 
/'enedig (1, 1, 101) oinigermaassen wiederholt ist, auch im Dante 
ihnlich wiederfindet (Paradiso XIII, 122): 

Wer 
Nach Wahrheit fischt, und nicht die Kunst vei*steht. 
)amit wollen wir auch unsem Fischzug schliessen, mit dem 
che, dass •man ihm nicht denselben Vorwurf machen möge, 
lings würde es, wenn das hier Gebotne nicht schmackhaft ge- 
n werden sollte, nur an unserer mangelnden Kunst liegen, denn 
chöpften aus einem unendlich reichen Gewässer, aus welchem 
h auch schon Andere manche faulen Fische, manch plumpen 
h und verschiedne Ungeheuer „der schlamm'gen Tiefe" zu Tage 
lert haben. 



Zur Bourtheilung der Aebnlichkoit bedarf es namontlich der Ycrgleichuog der 
le. Bei Shakespeare lauten die obigen Verse: 

Come hitber, boy: if ever thou shalt love, 

In the Bweet pangs of it remember me; 

For such as I am all true lovers are, 

Unstaid and skittish in all motions elae, 

Save in the constant image of the Creatore 

That is bcloYcd. 
Qte: 

Ma dimmi: al tempo de dolci sospiri, 

A che e come concedette amore, 

Che conoscesti i dabbiosi desiri? 



Zu *Ende giit, Alles gut'. 

-A.n Gifc?bert Fi'cihenii "Vinckc). 

Von 



beltcn, mein theucrer Freund, bin ich von der Wahrheit des 
alten Erfahrungssatzes, dass nur die Aufführung ein volles und 
lebendiges Verständniss des dramatischen Dichters gewährt, so leb- 
haft durchdrungen worden als an jenem genussreichen Abende, wo 
wir in Weimar zusammen mit unserm verehrten Vereinsgenossen, 
Ilofrath Marshall, Ilire Bearbeitung von 'Ende gut. Alles gut' sahen. 
Noch immer schwebt über dem Weimarischen Theater ein klassischer 
Hauch der Weihe und Anmuth, noch inmier wird man dort an die 
Tage erinnert, wo, wie es das Deckengemälde so schön und sinn- 
voll darstellt, Goethe und Schiller den grossen Dritten der Vimaria 
zuführten, die ihm bis auf den heutigen Tag gewissemiassen die 
Hausehren des Vaterlandes erwiesen hat und sich auch darin als eine 
vollgültige Vertreterin desselben betrachten darf. Der nämliche Hauch 
dichterischer Weihe und Anmuth durchweht aber auch Ihre Bear- 
beitung, die dämm vorzugsweise in Weimar eine Stätte zu finden 
verdient. Allerdings haben Sie unserm Lieblinge scheinbar tief in's 
Fleisch geschnitten; allein hier kann insofern kein Streit zwischen 
Konservativen und Radikalen entstehen, als allereeits so \iel ohne 
Weiteres zugestanden ist, dass das Stück, so wie es Shakespeare 
geschrieben hat^ auf der heutigen Bühne unaufführbar ist. Es scheint, 
als wären wir hier durch eine nicht zu überbrückende Kluft von 
Shakespeare getrennt und als hielten seine Gegner, Realisten und 
andere, hier triumphirend den Bevid^ 'm ^^wölqxv^ ^^ 'säVä er ver- 
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Itet ist, wie weit wir über die — gerade herausgesagt — Roheit 
dner Zeit erhaben und wie unendlich fortgeschritten wir im Ver- 
gleiche zu ihm seien. So scheint es; allein abgesehn von ein oder 
zwei Gesprächsscenen, in denen der unzüchtige Witz — nicht Shake- 
speare's, sondern der Elisabethanischen Zeit — weit über das 
jetzt gestattete, oder auch nur denkbare Maass hinausgeht, liegt die 
Unmöglichkeit des Stückes doch nur in der Spitze der Fabel, und 
Sie haben bewiesen, wie sich diese nicht allein in eine unanstössige, 
sondern in eine ansprechende verwandeln lässt, ohne dass dadurch 
dem wesentlichen Inhalte des Stückes, dem dramatischen Bau und 
der Charakteristik Abbruch gethan wird. Und sollten Sie wirklich 
nach der Ansicht eines oder des andern orthodoxen Shakespeare- 
Verehrers für einen Bearbeiter zu weit vom Original abgewichen sein, 
so wird doch auch ein solcher nicht umhin können, Ihr Werk als eine 
freie Nachdichtung willkommen zu hcissen. Allerdings hat dies Stück, 
luch nach Beseitigung der Anstössigkeiten , für unser Gefühl etwas 
tefremdendes und nicht ganz Sympathisches ; je mehr man sich aber 
arin vertieft, desto mehr wird man von der Ueberzeugung durch- 
rangen, dass der Dichter auch hier eine Wahrheit und Feinheit der 
harakteristik und einen psychologischen Tiefblick entwickelt, die 
es Lustspiel fast in gleiche Linie mit den Schöpfungen seiner 
fifsten Zeit emporzuheben scheinen. Die Darstellung in Weimar 
it hierüber verschiedene Betrachtungen in mir hervorgerufen, die ich 
jien, als ihrem 'onlie hegetter', hiermit zur weitem Erwilgung vorlege. 
Gegen die ästhetische Kritik hat sich unser Lustspiel bisher 
der That ziemlich spröde verhalten, namentlich hat es nicht ge- 
igen wollen, aus den vielfach verschlungenen Fäden der Handlung 
id der anscheinend losen Komposition eine ideelle Einheit, einen 
isammcnhaltenden Grundgedanken herauszuwickeln. Wie sich wei- 
rhin zeigen wird, ist der Anlauf, den Gervinus hierzu nimmt, ein 
jrfehlter. Ulrici, der sich nicht auf eine Zergliederung der Charak- 
re einlässt, findet den geistigen Mittelpunkt in der Freiheit der 
iebe, die, so lange sie von der Willkühr sich nicht frei gemacht 
ibe, zugleich ihre Schwäche sei; sie arte aus hier in Anmassung 
id Verirrimg, dort in blinden Eigensinn und Stolz. Von diesem 
esichtspunkte aus wendet er gegen die Komposition ein, dass sie 
cht so gelungen sei, wie in den meisten spätem Lustspielen; meh- 
re Personen, sagt er, wie die Gräfin und der Herzog von Florenz, 
afeu und ParoUes, Violenta und Mariane hätten zwar äusserlich an 
)r Handlung, aber nicht innerlich am Sinn und der Bedeutung des 
ücks Theil. Aufialliger Weise sind dies gerade diejenigen Personen, 
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welche ihr Dasein ausschliesslich der Erfindung des Dichters ve^ 
danken. Abgesehen davon, dass hierbei zwei Hauptpersonen wie die 
Gräfin und Parollcs in gleichen Itang mit sehr unbedeutenden Ne- 
benfiguren — Violenta ist sogar nur eine stumme Person — gesetzt 
werden, muss dies Geständniss überhaupt das Bedenken erregen, ob 
der gewählte Standpunkt der richtige sein könne. Es scheint viel- 
mehr, als gestatte uns bei der Wahl eines andern Ausgangspunktes 
gerade dieses Drama einen sehr klaren Einblick in des Dichters 
geistige Werkstatt, als zeige es uns deutlicher als manche andere 
seiner Schöpfungen, worin für ihn die ideelle Einheit lag, und wel- 
ches das gestaltende Princip war, das ihn bei der Konstruktion des 
dramatischen Gebäudes leitete. Sein Ausgangspunkt ist mit Einem 
Worte das psychologische Problem des Hauptcharakters, von wel- 
chem nicht nur der Gang der Handlung, sondern alle übrigen Cha- 
raktere des Stückes mit innerer Nothwendigkeit bedingt werden. 
Dies psychologische Problem — oder, wenn Sie wollen, dies 
Charakterbild, — die Ergründung seiner Entstehung, der Verlauf 
seiner Entwickelung, der tragische Konflikt, zu dem es führt, das 
war für Shakespeare jederzeit der hauptsächlichste Reiz, dem er sich 
niemals zu entziehen vermochte. Schon der alte St. Evrcmond, der 
lange Jahre in England lebte und sich dort ein so eindringendes 
Verständniss des englischen Drama's envarb, als es für einen Fran- 
zosen niöglich ist, hat unter andern die Bemerkung gemacht, 'que les 
Anglois renoncent prcsque toüjours a l'unitö d'action, pour reprösenter 
unc personue principalc, qui les divertit par des actions diff^rentes.' ') 
Bei den grossen tragischen Charakteren eines Lear, Hamlet, Othello, 
Richard III., Macbeth, Coriolanus u. s. w. wird dies für den un- 
parteiischen Betrachter kaum eines Beweises bedürfen; aber auch 
im Lustspiel, d. h. im Charakterlustspiel, ist der Dichter denselben 
Weg gegangen, wie das meines Erachtens namentlich aus dem Kauf- 
mann von Venedig und aus unserm Stücke unwiderleglich hervor- 
geht. Freilich lässt sich dabei die Frage aufwerfen, in wie weit 
eigentlich 'Ende gut. Alles gut' unsern Bcgiitfen vom Lustspiel ent- 
spricht und ob nicht die Figuren des Parollcs und des Clown das 
einzige sind, was es zu diesem Titel berechtigt ; eine komische Welt- 
anschauung lässt sich wol nur gezwungener Weise hineinlegen und 
nach unserer heutigen Auffassungsweise ist das Stück vielmehr ein 
Schauspiel als eine Komödie. Sehr richtig bemerkt Kreyssig (III, 
148), dass die Handlung dieses Lustspiels so schwer wiegt, sds die 

') OcuTres de M. St. Evromond (Londrcs 1711) III, 198 — in dem AufüaUc 
Do la Comödie Ängloise. 
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Gesetze der Gattung es irgend gestatten und Verwickelungen ent- 
hält, bei welchen tragische Dissonanzen dem Dichter ebenso leicht 
erreichbar waren, als die wirklich gegebene heitre Lösung. Dem 
entsprechend findet er die Charakterzeichnung mit grosser Sorgfalt 
behandelt und sie muss in der That vor Allem in^s Auge gefasst 
werden, üeberhaupt hat Kreyssig in der Auffassung dieses Lust- 
spiels das Richtige getroffen. Denn während Ger vinus, verfuhrt durch 
die an sich richtige Ueberzeugung , dass wir in 'Ende gut. Alles gut' 
das von Meres erwähnte Love's Labour's Won zu erkennen haben, 
dasselbe 'um des äussern und innem Gegensatzes' willen irriger Weise 
mit Love's Labour's Lost zusammenstellt, hat Kreyssig eingesehen, 
dass 'Ende gut. Alles' gut in engster Verwandtschaft zur Zähmung 
der Widerspänstigen steht. 'Es ist das Machtverhältniss zwischen 
Mann und Weib, sagt er (III, 150), dieses unerschöpfliche Thema 
für die Komik aller Völker, um welches in beiden Stücken das In- 
teresse sich dreht' Aehnliches hat schon Schlegel angedeutet. Ab- 
gesehen von der Fassung dieses Gedankens, die sich im Verlaufe 
der Betrachtung etwas modifiziren möchte, finde ich bei Kreyssig 
sowohl in der Grundanscliaung als auch in Einzelheiten meine in 
W^eimar entstandenen und gegen Sie geäusserten Gedanken theil weise 
vorweggenommen, so dass ich wieder zu der entmuthigenden Er- 
kenntniss gekommen bin, wie schwer sich etwas Neues über Shake- 
speare sagen lässt. 

Was fand denn Shakespeare in der Novelle des Boccaz, die er 
in Paynter's üebertragung las, vor? was war es, das ihn zur dra- 
matischen Bearbeitung derselben reizte? Offenbar nur die Figur der 
Giletta, die, von einer glühenden Leidenschaft für Beltramo erfüllt, 
selbst die Werbung um ihn unternimmt, ihn auch wirklich zur Ehe 
erhält, damit aber keineswegs seine Liebe gewinnt, bis sie nach Be- 
siegung verschiedener Hindernisse und durch eine List, wie sie in 
der Liebe so gut wie im Kriege gestattet ist, schliesslich auch diese 
erringt. Diese Werbungsgeschichte, weder durch Motivirung, noch 
durch Charakteristik gemildert, macht auf uns, um G ervin us' hartes 
Wort zu gebrauchen, den Eindruck 'grenzenloser Aufdringlichkeit' 
und ist nach ihm nur beim Novellisten erträglich, für den das 
leichtgläubige Ohr ein viel schonenderer Richter ist, als das strenge 
Auge des vor der Bühne sitzenden Zuschauers.' Wir sollten jedoch 
dabei nicht vergessen, dass sie weit weniger Anstoss erregen musste 
in einer Zeit, wo ein dem Geliebten nachgehendes Mädchen ein be- 
liebtes dramatisches Motiv war; wir brauchen uns nur an das spa- 
nische Theater, an den Pastor Fido, an die beiden Verouesi^t m. ^.^«^ 
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zu erinnern. Wie dem auch sei, Shakespeare filhlte sich tm 
der Gcschiclite und dem Charakter derGiletta gefesselt; eine soldie 
Liebesglut und Liebstreue musste sein Herz bewegen und mannig- 
fache Fragen und Erwägungen in ihm hervorrufen. Sollte die Liebe 
des Weibes in ihrer Fülle und Aechtheit nicht das gleiche Anrecht 
auf Befriedigung in sich tragen, wie die des Mannes ? Sollte ikr 
Herz von der Natur zu unverbrüchlichem Schweigen verurtheilt sdn 
und in schmerzlicher Entsagung in sich ersterben müssen ? Gäbe es 
keinen Weg auch ihr zur Gewährung ihrer Herzenswünsche zu ver 
helfen? Helena selbst spricht Aehnliches mit folgenden Worten aas 
(I, 1), wobei sie freilich zunächst an den Standesunterschied denkt, 
der sie vom Geliebten scheidet: 

Oft liegen in uns selbst die Arzenei'n 

Die wir von Gott erflehn. Die Sterne leihn 

Uns freien Spielraum; ziehen rückwärts nur 

Den trägen Plan, sind stumpf wir von Natur. 

Ein keckes Wagstück dem unmöglich scheint, 
Der kalt die Müh'n envägt und der da meint: 
Was war, kann nicht auch sein; denn wo erreichte 
Nicht Lieb' ihr Ziel, wenn ihren Werth sie zeigte? 
Von solchen Gedanken ausgehend unternimmt Helena das 'kecke 
Wagstück', um den geliebten Mann zu werben und hier zeigt sich, 
warum 'Ende gut, Alles gut' sich nicht zu einer wahren Komödie ge- 
stalten Hess, während die Zähmung durch und durch Lustspiel ist 
In der Zähmung handelt es sich nur um eine komische oder bur- 
leske Uebertreibung des natürlichen Verhältnisses zwischen Mann 
und Weib, während hier die Umkehr dieses natürlichen Verhältnisses 
versucht und poetisch gerechtfertigt wird. Die Werbung des Wei- 
bes geht uns so zu sagen gegen den Strich; sie ist entweder ein- 
fach widerwärtig, oder sie bekommt eine Neigung zum Tragischen. 
Hatte der Dichter dies Thema einmal gewählt, so war die Haupt- 
sache für ihn allerdings, dass das Weib bei einer solchen Werbung 
so unmerklich als möglich aus den von Natur und Sitte ihr gesetz- 
ten Schranken herausträte, denn ein Mannweib, eine moderne Eman- 
cipationsheldin, wäre nimmermehr eine Figur gewesen, für die sici 
Shakespeare hätte erwärmen können, der überall die ächte Weib- 
lichkeit so hoch stellt, der die unsterblichsten Gebilde weiblichen 
Fühlens und Lebens geschaffen hat, und dem die Idee der Frauen- 
emancipation noch völlig fremd war. Es galt einen Versuch; hier 
war ein Problem, welchem der grosse Herzenskündiger nicht wider- 
stehen konnte; er hat die Liebeswerbung so oft und aus so ver- 
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scbiedenen Gesichtspunkten geschildert, vrarum nicht auch einmal 
aus diesem? Boccazen's Giletta ohne Weiteres auf die Bühne zu 
bringen, war unmöglich; da wäre sie nichts als eine Abenteurerin 
und Landsttirzerin gewesen, die nur Widerwillen erregt hätte. Shake- 
speare musste im Gegentheil seine ganze Kunst aufbieten um aus dem 
dQrftigen Gerippe des Novellisten eine Frauengestalt zu schaffen, die 
uns verständlich und sympathisch ist, um ihr Seelenleben vor uns zu 
entfalten und ihre Handlung aus Motiven zu erklären, denen wir unser 
Hitgefühl nicht versagen können. Sollte Giletta nicht durch Un- 
weiblichkeit abstossen, so kam es vor allen Dingen darauf an, ihre 
verwaiste Stellung zu mildem, sie in Verbindung zur Familie zu 
setzen, ihr mit Einem Worte einen mütterlichen Rückhalt zu geben, 
wie er für ein junges Mädchen, zumal wenn sie liebt, angemessen 
und erforderUch ist. Unter den vorliegenden Umständen wäre die 
leibliche Mutter hierzu keineswegs die geeignetste Persönlichkeit 
gewesen; welche Stellung hätte sie einnehmen sollen, wenn doch 
Giletta, oder Helena, wie Shakespeare sie umgetauft hat, als Bertrames 
Pflegeschwester dastand? Sie hätte überdies den Einwendungen Ber- 
trames bezüglich der Standesverschiedenheit nicht entgegen zu treten 
vermocht, und was die Hauptsache ist, hätte sie die Werbung ihrer 
Tochter unterstützt oder auch nur gebilligt, so würde sie nur zu 
leicht im Lichte einer Kupplerin erschienen sein. Shakespeare schuf 
also mit dem glücklichsten Griffe die alte Gräfin Roussillon, ohne 
welche auch der junge Qraf völlig verwaist dagestanden hätte. Aber 
nicht allein die Existenz, sondern auch der Charakter der Gräfin 
Ist durch Helena's Vorhaben bedingt; sie durfte keine adelsstolzc, 
hochmüthige, formenstrenge, oder auch nur kalte Person sein, wenn 
Helena eine Stütze an ihr finden sollte. Sie durfte sich niclit ab- 
weisend und sittenrichterlich, aber auch nicht zaghaft und über- 
bedenklich gegen sie verhalten; sie musste im Gegentheil in der 
Erinnerung an ihre eigene Jugend Veranlassung finden, mit ihr zu 
sympathisiren (I, 3): 

So, als ich selber jung war, ging's mir auch. 
Folgst der Natur du, folgt dir dies. Es blüht 
Der Jugend Rose nur auf dorn'gem Strauch. 
Uns ward Geblüt; dies quillt aus dem Geblüt 
Den Stempel der Natur und Wahrheit trägt 
Das junge Herz, drin fest sich Liebe prägt. 
Erinnr' ich mich der Tage, die dahin, 
War dies mein Fehl; ich sah nichts Arges drin. 
Sie schätzt Helena wegen ihrer Sittenreinheit ^ ihrer E\vt\kk!i5s^ 
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ihres klaren Vci-standes, ihrer Hingebung und Schönheit ; sie liebt m 
wie eine leibliche Tochter, und ihre Schätzung und Liebe steigern sich 
nur, je weiter Helena in ihrer Werbung vorschreitet, so dass diese 
im Herzen der Gräfin sogar dem eigenen Sohne den Vorrang abläuft: 

Wer von beiden 

Am theuersfen mir ist, kann mein Gefühl 

Nicht unterscheiden. 
Die Gräfin besitzt Lebenserfahrung genug, um zu wissen, dass 
ein edler Charakter, ein klarer Geist und ein treues Hera wdl 
wesentlichere Erfordernisse für eine glückliche Ehe sind als Bug 
und Beichthum; sie erkennt, dass sie eine wQnschenswerthm 
Schwiegertochter nicht finden kann und giebt ihr daher zu dem 
Wagestücke nicht allein ihre ausdrückliche Erlaubniss, sondern cr 
muthigt sie, stattet sie mit Reisegeld und zuverlässiger Begleitung 
aus und vci-sichert sie in x\llem ihres Beistandes (I, 3): 

Geh morgen gleich und glaub' voll Zuversicht: 

So weit ich kann, fehlt Dir mein Beistand nicht. 
Auch nach ihrer Abreise bleibt sie durch ihren Hausnarren ifi 
Verbindung mit ihr, wodurch zugleich dieser in Beziehung zur 
Handlung tritt und sich über die überflüssige Stellung eines blossen 
Spassniachers erhebt. In dieser Hinsicht bedauere ich, dass Sie ans 
andern, keineswegs zu verkennenden Gründen den Clown gestrichen 
haben. Alles, was die isoHrte Stellung der Helena weniger fühlbar 
macht, was sie an das heimathliche Haus und die mütterliche Freun- 
din knüpft, wie alles, wodurch sich die Sympathie und Billigung der 
letztern ausspricht, muss meiner Ueberzeugung nach durchgängig 
hervorgehoben und l)etont werden. 

Aber nicht bloss von aussen her, sondern auch in und aus sidi 
selbst heraus wird Helena vom Dichter so weiblich als möglich dar- 
gestellt. Mit demüthigen Selbstvorwürfen empfindet sie den Abstand 
zwischen sich und dem Geliebten, der unerreichbar hoch wie cifl 
lichter Stern über ihr steht: 

Dem Inder gleich 

Bet' ich die Sonn' in frommem Irrthum an. 

Die auf den Beter schaut, doch sonst von ihm 

Nichts weiter weiss. 
Ol) wohl es eine Qual für sie ist, den Geliebten stündlich anzu- 
schauen und seine Züge auf die Tafel ihres Herzens zu zeichnen, 
so ist sie doch beseligt durch seine Nähe und schweigt, ohne ihn 
'mit unverschämter Werbung zu verfolgen'. Sic beruhigt sich mit 
dem Gedanken, dass es ihm nichts schadet, wenn sie ihn liebt — 
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esUingt beinahe wie das Goethe'sche: 'Wenn ich dich liebe, was 
gdt es dich an?\ nur weiblich milder. Durch seine Entfernung 
: kommt ihre Leidenschaft zum Ausbruch; sie kann es nicht ertragen, 
getrennt von ihm zu sein und ihn obenein den Verlockungen des 
Hofes ausgesetzt zu wissen, wo sie nur zu sehr fUrchten niuss, ihn 
ftr immer zu verlieren. Durch diese Trennung hat schon der No- 
vellist den ersten Schritt der Helena vortrefflich motivirt, und dieser 
erste Schritt zieht die folgenden bis zur Vereinigung der beiden 
Gatten mit Nothwendigkeit nach sich. Das drückende Bewusstsein 
von der Kluft des Standesunterschiedes wird in Helena jetzt durch 
das belebende Gefühl und den thatkräftigen Vorsatz verdningt, dass 
sie den Geliebten verdienen könne; ihr Verdienst soll ihr den man- 
gelnden Rang ersetzen. Nach Kreyssig's Ansicht (HI, 197 ff.) ist 
Helena vor allem eine wiUensstarke und intelligente Natur, die bei 
Hofe, in der schwierigsten Situation, die klare und milde Hoheit 
des vollendeten Weibes entwickelt. In der That ist ihr Auftreten 
als Arzt himmelweit verschieden von dem Gebahren unserer mo- 
dernsten Emancipationsdamen, die sich als 'Aerztinncn' in den Kreis 
der Männer drängen. Allein während man die zweite Hälfte dieses 
Urtheils nicht anders als freudig unterschreiben kann, scheint doch 
hinsichtlich der ersten einige Vorsicht geboten. Helena's Willens- 
stärke ist stets nur auf Einen Punkt gerichtet, auf die Erwerbung 
des Geliebten. Sofort, nachdem sie seine Hand erhalten hat, tritt 
sie in die bescheidenste Frauenstellung zurück und fügt sich seinen 
harten Geboten mit einer Unterwürfigkeit, die an Griseldis erinnert. 
Es ist klar, sie entwickelt Willensstärke und l'hatkraft nur um sich 
in eine Stellung zu bringen, wo sie derselben nicht mehr bedarf; sie 
tritt aus den Schranken der Weiblichkeit nur heraus, um sich später 
desto zurückgezogener innerhalb derselben halten zu können. Sie 
sagt es mit klaren Worten (I, 3): 

Ich will leben 
Als seine Magd und sterben, ihm ergeben. 
Doch nicht als meinem Bruder, 
und sie thut nichts, was uns an der Aufrichtigkeit dieser Absicht 
zweifeln lassen könnte. Sic wünscht keineswegs Gräfin ßoussillon 
zu werden um der weltlichen Vortheile willen, die ihr damit zu- 
fallen, sie will nichts als den Geliebten und seine Gegenliebe. Sie 
schwingt sich zu begeisterter männlicher Thatkraft auf, so weit es 
sich um Erkämpfung dieses Zieles handelt und sinkt zu selbstloser 
weiblicher Demuth zurück, sobald es erreicht ist Es lässt sich 
nicht anders annehmeUf als dass sie von Hau^ «aä d\!Ä \^^\döfc^^^^S^a 
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bescheidene Natur ist und dass ihre Willensstärke und Thatkraft 
nur das Erzeugniss ihrer leidenschaftlichen Liebe sind. Hätte Ber- 
tram vor seiner Abreise das stille Geheironiss ihrer Liebe in ihren 
Augen zu lesen vermocht, hätte er in seiner Brust eine entspre- 
chende Regung gefunden, und demgemäss den ersten Schritt gethan, 
so würde sie nie aus dem beschränkten Kreise der Frauenstellung 
herausgetreten sein. Nachdem Bertram nach Florenz gegangen ist, 
quält sie sich mit der Selbstanklage, dass sie ihn durch ihre auf- 
dringliche Liebe aus dem Vaterlande vertrieben und den Gefahren 
des unbarmherzigen Krieges Preis gegeben hat, und ihre angeblidie 
Pilgerschaft wird hauptsächlich in der Absicht unternommen, ihm 
die Rückkehr zu ermöglichen. Sie hegt keinen ]?lan, seine unmög- 
lich scheinenden Bedingungen zu erfüllen, sondern dieser Plan bietet 
sich ihr unterwegs von selbst dar. 

Die Heilung des Königs dient der Helena lediglich als Mittel 
zum Zweck, was sie nicht ansteht, der Gräfin offen zu bekennen 

(I, 3): 

Durch Euer Gnaden Sohn kam ich darauf; 

Sonst wäre König, Arzenei, Paris 

Meiner Gedanken stillem Zwiegespräch 

Wohl fem geblieben. 
Allein diese Heilung lässt sich auch als eine vorgängige Abspie- 
gelung der Haupthandlung betrachten, als ein Schatten, den diese 
vor sich her wirft. Obwohl der König Helcna's Vater gekannt und 
hochgeschätzt hat, wehrt er sich doch gegen ihr Heilmittel, gerade 
wie nachher Bertram gegen ihre Liebe. Allerdings steht dieser 
Zug in der Novelle, aber Shakespeare hätte ihn ohne Mühe besei- 
tigen können, wenn er ihm nicht für seinen Plan zweckdienlich ge- 
wesen wäre; statt dessen hat er ihn verstärkt! Es wäre so viel 
natürlicher gewesen, in dem Kranken die jedem Menschen eingebome 
Liebe zum Leben aufflammen zu lassen, wenn nicht Helena hier an 
die Bekämpfung der sich ihr entgegenstellenden Hindemisse gewöhnt 
werden sollte. Je weniger leicht es ihr wird, den hofinungslosen 
Unglauben des Königs gegen ihr Heilmittel zu überwinden, desto 
mehr muss sie sich durch ihren Sieg gehoben fühlen und wird mit 
gekräftigtem Selbstvertrauen der schwierigen Hauptaufgabe entgegen 
gehen, welche ihrer wartet Nicht nur am Könige, sondem auch 
an Bertram vollbringt sie eine glückliche Heilung. Auch am Hofe 
benimmt sich Helena so weiblich, als es ihre Lage und ihr Vorhaben 
zulassen, bis auf Einen, freilich gerade den wichtigsten Punkt In 
der Novelle ist es nämlich der König, welcher der Giletta anbietet, 
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ihr zum Lohuc für die glücklich vollbrachte Heilung einen Gemahl 
zu geben, und Sie haben Sich in richtiger Würdigung unserer heu- 
tigen Gefuhlsweise in diesem Punkte der Novelle angeschlossen. Bei 
Shakespeare hingegen macht der König kein derartiges Anerbieten, 
sondern Helena antwortet auf seine Frage, was sie sich zum Lohne 
erbitte, frank und frei : einen Gemahl. Warum ist der Dichter hierin 
von der Novelle abgewichen? warum lässt er seine Heldin hierin, 
wenigstens äusserlich, unweiblicher auftreten, als es Boccaccio ge- 
than hat? Soviel ich sehen kann, haben ihn dazu zwei Gründe be- 
wogen. Zunilchst will er dadurch ihre Leidenschaft in ihrer ganzen 
Stärke und Unaufhaltsamkeit zeigen, sodann aber wird ihm der Um- 
weg des Novellisten nicht mit der Wahrhaftigkeit vereinbar ge- 
schienen haben, welche er nicht allein bei der Helena, sondern durch- 
gängig in allen seinen Werken in die erste Reihe der Tugenden 
stellt. Nichts ist ihm verhasster, als die geschminkte Welt, nichts 
widerwärtiger, als krumme Wege. Wie ein Pfeil auf sein Ziel zu- 
fliegt, so geht Helena in geradester Entschlossenheit dem ihrigen 
entgegen. So wenig wie der Gräfin gegenüber macht sie gegen den 
König ein Hehl aus ihrer Liebe. Hätte sie der Dichter auf Schleich- 
wegen wandeln und ihr Vorhaben bemänteln lassen, so würde er sie 
schwer von dem Verdachte rein erhalten haben, dass sie nach irdi- 
schen Vortheilen strebe, dass es ihr mehr darauf ankomme, Gräfin 
Roussillon als Bertram's Gattin zu werden. 'Sie hat ihre Ehrlich- 
keit geerbt, ihre Güte erworben' sagt die Gräfin (I, 1) zu Lafeu, 
und wiederholt wird die Ehrenhaftigkeit ihrer Familie, insonderheit 
ihres Vaters, betont. Die List, oder, wenn Sie wollen, der Betrug, 
dessen sie sich später in Florenz gegen Bertram bedient, wirft in 
des Dichters Augen keinen Makel auf diese Ehrlichkeit; er lässt 
uns nicht im Zweifel, wie er darüber denkt. Am Schlüsse des 
dritten Akts nennt die Wittwe das einen 'ganz rechtmäss'gen Trug' 
und Helena sagt: 

Glückt's nach meinem Rath, 
Wird böse Absicht zur rechtmäss'gen That, 
Und gute Absicht auch als Handlung gut; 
Ein sünd'ger Akt, wo keiner Sünde thut 
Helena spricht sich darüber nicht nur gegen die Wittwe und 
ihre Tochter, sondern in der Schlussscene auch gegen alle Andern 
mit vollster Offenheit aus. Abgesehen davon, dass ohne dies, be- 
reits durch die Novelle an die Hand gegebene Auskunftsmittel eine 
Erfüllung der von Bertram gestellten Bedingungen unmöglich ge- 
wesen wäre, so findet sich das nämliche Motiv ja auch iu Majos^ 1^\ 
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Maass, ohne dort der Ehrlichkeit Marianen's und Isabellen's Abbrach 

zu thUD. 

Der Charakter der Helena bedingt aber nicht nur den der Grä- 
fin, sondern vor Allem das zweite psychologische Problem, dasjenige 
des von ihr geliebten und envorbenen Mannes. Bertrames Charakter 
geht wie der der Grätin mit so zwingender Nothwendigkeit aus dem 
ihrigen hervor, dass der Dichter gar keine Wahl hatte. Sollte He- 
lena's Werbung irgend einen Erfolg haben, so durfte sie nicht einer 
starken, entschlossenen, selbstbewussten und gereiften Männlichkeit 
gegenüber gestellt werden ; eine solche hat entweder schon gewählt, 
oder sie will nicht wählen — am wenigsten will sie iiich wählen und 
werben lassen. Bertram durfte nicht entfernt dem Petruchio ähnlich 
sein, der durch die Gefahren und Abenteuer weiter Land- und See- 
reisen wie durch seine Theilnahme am Kriege so gestahlt und er- 
probt ist, dass ihm die Zähmung einer widerspänstigen Dirne als 
eine Kleinigkeit erscheint. Helena konnte nur den Sieg davon tra- 
gen über einen noch gährenden, unfertigen, zwischen Schein und 
Wesen haltlos schwankenden Jüngling, der weder die Welt noch sich 
selbst kennt, dem noch keine bedeutende Aufgabe, kein grosses Ziel 
als Steuerruder auf der Lebensfahrt dient, der noch nicht durch eine 
eigene Liebe in eine feste Lebensbahn geleitet ist Als ein solcher 
erscheint aber Bertram nach allen Seiten hin, wie vortrefflich ihn 
auch die Natur leiblich und geistig ausgestattet haben mag. Der 
König empfängt ihn mit den Worten: 

Ganz des Vaters Züge! 

Natur hat dich mit Sorgfalt mehr als Hast 

Gebildet, Jüngling. Mögst du erben auch 

Des Vaters Herz. 
Dies väterliche Hei*z ist aber in ihm von allerhand jugendlichem 
Unkraut überwuchert, so dass seine guten Eigenschaften ('die Sehn- 
sucht nach Selbständigkeit und der von Ehrliebe geleitete Thaten- 
drang' wie Kreyssig sagt) noch nicht zur rechten Entfaltung kommen 
können. Die eigene Mutter übersieht seine guten Seiten und wird 
nicht müde, ihn wegen seiner Fehler zu schelten. Das 'haltlos vor- 
schneller Knabe', das sie bei Empfang seines Briefes HI, 2 ausruft, 
ist noch das Gelindeste; selbst ihr mütterliches Herz kann nicht 
umhin, ihn einen ' rohen Burschen ' zu heissen, und sie will ihn gar 
nicht mehr als ihren Sohn anerkennen. Er war mein Sohn, sagt 
sie zu Helena, 

Doch wasch' aus meinem Blut ich seinen Namen, 

Da bleibst mein emz'ges liiwöi. 
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Bertram ist gcwissermaassen ein umgekehrter Petruchio; wie die- 
ser die Katharina wider ihren Willen erobert und zähmt, so wird 
er wider seinen Willen erobert; er ist ein wildes Füllen, das Helena 
einfingt und b^digt Wenngleich er ein bis zwei Jahre älter zu 
denken ist als Helena — er steht dicht vor dem Mündigkeitsalter 
— so besitzt er doch ganz naturgemäss noch nicht ihre sittliche 
und GefÜhls-Beife, sondern gelangt dazu erst durch ihre Liebe. Im 
jQnglingsdrange stürmt er in die Welt hinaus; er will nicht am 
Hofe bleiben, sondern sich im Kriege die Sporen verdienen und ist 
sehr ärgeriich, dass ihm der König die Erlaubniss dazu verweigert. 
Dass er dem königlichen Befehl zur Heirath Widerspnich entgegen 
setzt, kann man ihm an sich nicht verargen. Mag auch Helena ihre 
Vfsibi in die zarteste und möglichst weibliche Form kleiden: 
Ich sage nicht, ich nehm' euch; doch ich gebe 
Mich selbst und meinen Dienst so lang' ich lebe 
Euch ganz zum Eigenthum. Dies ist der Mann — 
Bo hat er doch Recht, dass er sich in der Liebe, dieser persönlich- 
sten und für das ganze Lebensglück entscheidendsten^ Angelegenheit 
^ine Freiheit wahren will. Hier zeigt sich unzweideutig, welches 
<3as naturgemässe Verhältniss ist: der Mann hat das Recht der 
W^ahl, das Weib das Recht der Versagung. Das weiss und fühlt 
fielena recht gut. Wenn sich nun das Weib das Hecht der Werbung 
smmaasst, muss dann nicht dem Manne die Versagung zustehn ? Was 
^ird dann aber aus ihr? Helena sagt es: 

Mir flüstern meine glüh'nden Wangen zu: 
„Roth macht uns deine Wahl. Wirst du verschmäht, 
Sitzt ewig bleicher Tod auf uns; die Röthe 
Kehrt niemals wieder." 
Es muss also Seitens des Königs Gewalt gebraucht werden, 
^«reiche dieser nicht bloss als Landesherr, sondern auch als Vormund 
in Anspruch nimmt. Bertram geberdet sich dabei als ein trotziger 
und unüberlegter Knabe; er hat weder ein freundliches Wort für 
Helena, der er mindestens seine Achtung nicht versagen sollte, noch 
dn begütigendes für den König, der stets seines Vaters Freund und 
sein liebevoller Vormund gewesen ist. Könnte er sich nicht eine 
Bedenkzeit erbitten? Statt dessen sinnt er der rücksichtslos ver- 
stossenen Gattin sogar an, dass sie die ihr auferlegte sofortige Ab- 
reise beim Könige lügnerischer Weise als ihren eigenen Entschluss 
darstellen solle. Hertzberg (Shakespeare - Uebersetzung XI, 353) 
glaubt den wahren Grund für Bertram's Weigerung darin gefunden 
zu haben, dass er 'bereits eine andere mit allem Jugendfeuer und 
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allzu klar i^t, sondeni sich in 'pomphaften und exquisiten Metaphern 
lind Miitonymien U'wegt, mit einer schwankenden Participialcon- 
/»fniction, die durch ein zweideutiges Pronomiualadverbium in den 
Satzl)au un.sicher eingefügt wird, wozwischen sieh dann die richtige 
lW:/i<!liung des zweimal gebrauchten, aber auf verschiedene Personen 
ti[eh<tii(leii lYonomens fihe leicht versteckt.' Man könnte fast auf den 
(iedaiikeii komnurn, als sei die Stelle ohne Rücksicht auf das Vorau- 
g(!j^uiip;i!ri(; vom Dichter ci-st im letzten Augenblicke oder bei einer 
hpiil.ürn I JolMTarbeitung 'for tJie notice' eingeschoben. Im Gegensatze 
VAX Il«!rtzh(jrg meint (iervinus, Bertram habe die Magdalene 'nur 
iimiil HO auH d(»r Fernsicht de« Ilochmuths angesehen', was man 
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doch auch nur halb unterschreiben kann. Die richtige Erklärung 
acheint mir die zu sein, dass der König früher einmal geäussert hat, 
die beiden Kinder würden ein passendes Paar geben; Lafeu sagt 
der Gräfin, es sei 'ein Vorschlag, den, als beide noch unmündig 
waren, Se. Majestät aus eignem gnädigen Antriebe selbst gemacht 
hatte \ Lafeu kommt auf diesen Plan um so lieber zurück, als er 
einsieht, dass Bertram nicht wagen wird, dem Könige zum zweiten 
Male entgegen zu treten und er daher alle Aussicht hat, seine 
Tochter auf diesem Wege unter die Haube zu bringen. Bertram 
selbst hat gegen die Kleine um so weniger Widerwillen , als sie ihm 
vermuthlich — ganz fremd ist Denn wie soll er eigentlich ihre 
Bekanntschaft gemacht haben? Er müsste etwa als Knabe längere 
Zeit am Hofe gewesen sein ; mit einer solchen Annahme stimmt je- 
doch weder, dass er ein 'unreifer Hofmann' ist, wie seine Mutter 
sagt, noch der leidenschaftlich zärtliche Abschied, den sie von ihm 
nimmt, als sie ihn aus dem Aeltemhause entlässt. Sie ist offenbar 
noch nicht an seine Abwesenheit gewöhnt, sonst könnte es ihr nicht 
so schwer fallen, sich von ihm zu trennen. Auch der König lässt 
beim Empfange Bertrames nichts einfliessen, was man in diesem 
Sinne deuten könnte, seine Worte scheinen im Gegcntheil zu ver- 
rathen, dass er ihn zum ersten Male sieht. Dagegen tritt allerdings 
Isafen im Hause der Gräfin in einer Weise auf, welche schlicssen 
lässt, dass er sich nicht zum ersten Male dort befindet und es wäre 
nicht unmöglich, dass er bei irgend einem frühem Besuche seine 
Tochter einmal mitgebracht hat. Wie dem auch sei, so hat Bertram 
auf keinen Fall eine innige Neigung, eine leidenschaftliche Liebe zu 
Magdalene geiasst, und ihr Bild ist ihm im italienischen Kriegsge- 
tümmel wieder völlig entschwunden. 

Nicht minder trotzig und hochfahrend als bei der Wahl zeigt 
sich Bertram in seinem Benehmen gegen Helena, nachdem er sie 
aus des Königs Händen als Gattin hat annehmen müssen. Dieser 
Eingriff in seine persönlichen Rechte verwundet ihn um so tiefer, 
als hochmüthiger Stolz und übertriebenes Standesbcwusstsein zu 
seinen hervorstechendsten Fehlem gehört. Auch sein Vater wird 
vom Könige als sehr adelsstolz geschildert (I, 2): 

Die unter ihm 

Betrachtet' er als Wesen andrer Art. 

Sein hohes Haupt beugt' er hinab zu ihnen 

Und machte sie auf seine Demuth stolz, 

Ihr armes Lob ertragend. 
Was aber beim Vater durch Lebeuserla\iT\m% xwA '$ivJ^öf$^Ä\- 



ziehmur semiMert and za dnem Vorzage abgeklärt ersdieint, tritt 
beim .^ohne nodi in der yan/pn Widerwirtid^cit der Unreife aal 
IltJena hat. wie erwähnt. anSngfah in Ibergroeser Demath den 
Standesiimtcrschied als das Haopthindenuss for ihre Wünsche be- 
trachtet: 3pat<;r jedfjch sieht sie aber diesen Umstand hinwi^; sie 
wollt: Dir Jemand wählen, sasl sie dem Kiniige« den sie nnbedenk- 
lieh wählen ond den er ihr onbedenkiidi gewähren könne. Der 
Konii? nimmt nicht den mindesten Anstoss an der StandesTerschie- 
denheit : er gestattet ihr nicht nor die Aaswahl anter den Kavalieren 
s:einr:ä Hofes, sondern bemerkt ^ am ihr die Wahl za erleichtern, 
aavlrücklich. dass sie sömmtlich Ton edeln Vätern stammen. Ber- 
tram'-s bezügliche Bedenken stellt er als on^hebfich dar ond weist 
ihn darauf hin, wie leicht er diesen Anstand ans königlicher Macht- 
Vollkommenheit za heben verm«^e. Er lässt ihn sehr hart wegen 
seines llochmnths an and macht ihm mit derben Worten begreiflich, 
wie tief die äussere Ehre unter der wahren, innem steht, welche 
uns eigne That und Tugend verleihe: 

Der tiefste Platz, von dem in*s Dasein tritt 

Die Tugend, ist geadelt durch die That 

Wenn uns ein Titel schwellt, nicht Edelmuth, 

Ist kranker Schwulst die Ehre 

Sie gicbt als Mitgift sich 

Und ihre Tugend; Ehr und Reichthum ich. 
Auch aus dem Munde der alten Gräfin höreu wir kein Wort, das 
uns zu dem Schlüsse berechtigte, als hegte sie eine Bedenklichkeit 
wegen der niedem Geburt ihrer Schwiegertochter; vielmehr findet 
sie, sie sei zu gut für ihren Sohn, 

sie ist eines Gatten werth, dem zwanzig 
Solch' rohe Burschen Dienst thun und sie st&ndlich 
Als Herrin grüssen könnten. 
Sie nennt sie zu tugendhaft, als dass ein Kaiser sie verachten dürfte 
(III, 2). 'P^s ist alles eingctrofifen , wie ich es ¥rünschte, sagt sie 
bei Ilelena's Rückkehr, ausser, dass er nicht mit ihr gekommen ist' 
Selbst Parolles, der doch auf Bertram's Seite gegen Helena steht, 
lässt nie etwas über ihren geringen Stand einfliessen. Da also Ber- 
tranfs Hochmuth von keiner Seite als ein berechtigter Factor an- 
erkannt wird, sondern im Gegentheil überall die schärfste Missbilli- 
gung erfährt, so vermag ich nicht mit Gervinus (I, 227) in dem 
Rangunterschiedc den geistigen Mittelpunkt des Stückes und den 
Kern der Verschiedenheit beider Charaktere (Bertram und Helena) 
^t erkennen. Ausserdem würde dabei unerklärt bleiben, warum sich 
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Bertram fQr immer von der ihm angetrauten Gattin trennt, nachdem 
sie ihm durch den König an Stand und Vermögen gleichgestellt 
worden ist. Dadurch müssten doch sein Widerstand und seine Ab- 
neigung gebrochen sein, wenn sie auf keinem andern Grunde als 
dem Bangunterschiede beruhten. Er hat sich ja auch vorher gegen 
den König hierin befriedigt erklärt: 

Erwäg' ich, welche Schöpfung 
Und Efarenfülle mir entflieht, wenn ihr 
Gebietet, so erkenn' ich: Sie, die jüngst 
So tief dem stolzen Sinn stand, ist, vom K()nig 
Gepriesen, jetzt geadelt, gleich als wäre 
Sie so geboren. 
Oder soll das Lüge sein? Die einzige wäre es freilich nicht, 
deren er sich schuldig macht, allein alles wohl erwogen, scheint eine 
solche Aufifassung doch nicht gerechtfertigt. 

Nicht weniger als durch ihn selbst lernen wir Bertram's Cha- 
rakter auch durch den Befiex kennen, welcher von seinem Freund 
und Mentor ParoUes auf ihn fallt. Sage mir mit wem du umgehst, 
und ich sage dir, wer du bist. Auf diese Bedeutung des Parolles 
wird im Stücke zu oft hingewiesen, als dass man nicht überzeugt 
sein müsste, dass er ' innerlich mit am Sinn und der Bedeutung des 
Stücks Theil hat' Parolles entspricht überdiess einem Bedürfniss 
der Symmetrie; er ist dem Bertram zur Seite gestellt wie die Gräfin 
der Helena, und wie uns die letztere zeigt, was einst aus Helena 
werden wird, so deckt uns Parolles die Abwege auf, welche Bertram, 
— allerdings nur theil weise! — bevorstehen, wenn es Helena nicht 
gelingt, ihn zur Umkehr zu bewegen. Die Gräfin und Parolles sind 
mit Einem Worte die Projectionen von Helena's und Bertram's Cha- 
rakteren. Dass dies bezüglich Bertram's nicht zu schwarz sehen 
heisst, werden Sie mir zugeben, wenn Sie erwägen, dass er noch in 
der Schlussscene es nicht unter seiner Würde hält, den König zu 
belügen; in wiefern er sich von Parolles wesentlich unterscheidet, 
wird sich alsbald zeigen. Parolles, den der Dichter, beiläufig be- 
merkt, durch und durch als Franzosen gezeichnet hat, ist nach den 
Worten der Gräfin 'ein sehr unsaubrer und gottloser Bursch;' er 
ist in Diana's Augen 

der Bube, 
Der ihm die Schliche lehrt. War' ich sein Weib, 
Ich gäbe Gift dem Schurken. 
Er spielt endlich, wie uns Mariane verräth, den 'schmutzigen Zwi- 
schenträger bei den Verführungsversuchen des jungen Grafen. ' Dass 
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Shakespeare, abgesehen von dieser Bedeutung des Parolles, ihn zu- 
gleich als komische Figur benutzt und durch ihn auf die Lach- 
muskeln seines Publikums wirkt, beweist nur die Grosse seiner Kunst 
Der soldatische Renommist war ein beliebter Lustspiel -Charakter, 
der in verschiedenen Schattirungen wiederkehrt, Dass sich Bertram 
von dem hohlen, aufschneiderischen und unsittlichen Patron mit 
der glatten Aussenscite führen und verführen lässt, zeigt deutlicher 
als alles andere den Mangel an Menschenkenntniss, an geistiger und 
sittlicher Reife, an welchem er leidet. Er ist der letzte, weldier 
den Monsieur durchschaut und wird fast nur mit Gewalt und wider 
seinen Willen zur Erkenntniss gebracht, gerade wie er nur mit Ge- 
walt und wider seinen Willen zur Erkenntniss der ächten Tugend 
und Liebe in Helena gebracht wird. Helena, obwohl noch nicht in 
die Welt hinausgekommen, hat doch von Anfang an den Taugenichts 
in Parolles herausgefühlt; sie urtheilt acht weiblich über ihn; sein 
sicheres Auftreten, seine bestechenden Manieren und sein allzeit 
fertiger Witz lassen sie über seine Fehler wegsehen, ja sie liebt 
ihn fast um Bertram's willen. Der erste, welcher den Burschen 
gründlich ausfindet, ist der gewiegte Hofmann Lafeu, was für den 
Jüngling Bertram, der eben erst ins Leben hinaustritt, keinen Tadd 
in sich schliessen kann. Aber auch die Gebrüder Dumaine, die doch 
keinen oder nur einen geringen Altersvoi-sprung vor ihm haben, be- 
währen sich als ganz andere Menschenkenner; sie sind überhaupt 
als Standes- und Altersgenossen neben Bertram gestellt, um als 
Maassstäbe für die Erkenntniss und Beurtheilmig seines Charakters 
zu dienen; gleich den altern Personen des Stücks missbilligen sie 
es, dass Bertram ein so gutes Weib, eine so holde Dame Verstössen 
hat und tadeln seine Verführuüg der Diana. Die Entlarvung des 
Parolles gehört nicht bloss, wie Schlegel sagt, 'zu den besten ko- 
mischen Auftritten, die je ei*sonnen worden', sondern sie hat zu- 
gleich die tiefere Bedeutung, dass sie denAnstoss zu einer geistigen 
Ein- und Umkehr für Bertram giebt. Damit vereinigt sich zu der 
nämlichen Wirkung der gleichzeitig eintreflende Mahnbrief der Mutter, 
bei dessen Lesung Bertram nach den Worten des einen Dumaine 
'fast in einen andern Menschen verwandelt wird.' Hier liegt die 
Peripetie in Bertram's Charakter. Nach meinem Gefühl hätte der 
Dichter dieselbe etwa in einem Monologe Bertram's dem Verständ- 
niss des Hörers und Lesers entschieden näher bringen können, allein 
er hat es nach der treffenden Bemerkung von Gervinus 'in den 
Charakteren und Thatsaclien mehr schweigend niedergelegt', und 
zwar in unserm Stücke mehr noch, als er es sonst an der Art hat. 
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Es kann kein Zweifel sein, dass Bertrames Gedanken von dem ent- 
larvten Parolles, der ihm zu selbstsüchtigen, schnöden Zwecken 
Freundschaft geheuchelt hat, zu der todtgeglaubten Helena zu- 
rückkehren, der einzigen, die ihm uneigennützige Liebe gezeigt und 
sich acht und treu erwiesen hat. Sein Verhältniss zur Diana steht 
dem nicht entgegen; es ist ein blosser Sinnenrausch und zu seiner 
Entschuldigung für die Behandlung, die er ihr später angedcilien 
lässt, kann geltend gemacht werden, dass ihm der Verdacht nahe 
liegt, als habe sie es gleich Parolles auf seine Ausbeutung abge- 
sehen; hat sie doch gleich damit begonnen, sich den Hing seiner 
Ahnen auszubitten. 

Von der vortheilhaftesten , ja man darf sagen von der einzig 
vortheilhaften Seite erscheint Bertram als Kriegsmann ; hier bewährt 
er seinen adligen Kern und ist das Gegentheil von Parolles, dem 
er in diesem Punkte, auch im schlimmsten Falle, nie ähnlich ge- 
worden wäre. Hier tritt vielmehr für die NebeneinanderstcUung der 
beiden Figuren ein anderes Princip ein, dessen sich Shakespeare 
häufig bedient, das des Kontrastes. In Bertram's Wagschale liegt 
die Tapferkeit mit ihrer Ehre, in derjenigen des Parolles die Feig- 
heit und die daraus fliessende Ehrlosigkeit. Bertram hat wesent- 
liche Dienste geleistet und sich ausgezeichnet, wie wir nicht bloss 
von den Horentiner Frauen erfahren, sondern aus dem Munde des 
florentinischen Herzogs selbst bestätigt hören. Die angelegentlichen 
Empfehlungen, welche ihm dieser mitgiebt, bahnen ihm die llück- 
kehr nach Frankreich und erwerben ihm aufs Neue die Gnade des 
Königs, die er so muthwillig und hochfahrend verscherzt hat. Da- 
mit scheint er in ein gutes Gleis gebracht, und wir sch(*)i)fcn die 
HoflFnung auf einen alles versöhnenden Ausgang ; um so unerwarteter 
und unbefriedigender kommt uns daher der ungünstige Eindruck, 
den er in der Schlussscene macht. Ich kann den Wunsch nicht ver- 
hehlen, dass der Dichter den geschürzten Knoten wolilthuendcr ge- 
löst haben möchte. Unser Stück erscheint, wie gesagt, als ein um- 
gekehrtes Seitenstück zur Zähmung der Widei-spänstigen , es ist die 
Gewinnung eines Widerspänstigen von Seiten des Weibes. Wenn 
wir nun dort den Charakter der Katharina zum schönen Ziele geführt 
sehen und hören, wie sie in ihrer unvergleichlichen Schlussrede ihrer 
völligen Umkehr Worte leiht und ihre richtige Frauenstellung ein- 
nimmt, so müssen wir um so lebhafter bedauern, dass der Dichter 
nicht von der bezeichneten Peripetie an den edlem Kern in Ber- 
tram's Charakter Schritt für Schritt erkennbarer sich hat entwickeln 
lassen und ihn am Schlüsse, von Schlacken gereinigt und durch die 
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Erfahrung gereift, der Helena mit einem entsprechenden Reue- 
bekenntniss entgegenführt. Ein Versuch in dieser Richtung wäre 
meines Dafürhaltens für eine Bühnenbearbeitung ein wohl zu erstre- 
bendes Ziel; dass sie sich damit noch einen Schritt weiter vom 
Originale entfernt, würde bei einem Stücke, wo dem Bearbeiter ohne- 
hin eine ausnahmsweise Freiheit zugestanden werden muss, nicht 
allzu schwer ins Gewicht fallen. Es ist bemerkenswerth, dass auch 
in der Zähmung der Widerspenstigen die Wandlung und Läuterung 
in Katharina's Charakter bis zur Schlussscene nur kaum merklich 
angedeutet wird, während die beiden Charaktere des Petruchio und 
der Helena die ganze Sorgfalt und Vorliebe des Dichters in An- 
spruch genommen zu haben scheinen. In der Zähmung wirkt jedoch 
dieser Mangel weniger störend als in 'Ende gut. Alles gut,' da vir 
dort bei der Naturwahrheit des Verhältnisses nicht in Zweifel über 
die Wendung bleiben, welche die Action des Mannes in der Frau 
hervorbringen muss. Bertram's Benehmen in der allerdings ver- 
wirrenden Verwickelung des fünften Aktes ist der Art, dass ihm 
der König das Schlimmste zutraut und ihn sogar als Gefangenen 
abführen lässt, während Lafeu zu der Ueberzeugung gelangt, dass 
Bertrames Ruf für seine Tochter nicht ausreicht und ihm die bittem 
Worte ins Gesicht schleudert: 'Ihr seid kein Mann für meine Tochter 
— ich will mir einen Schwiegersohn auf dem Jahrmarkt kaufen.' 
Bertram's schlicsslichc Bekehrung leidet an jener auflfallenden und 
unbefriedigenden Plötzlichkeit, wie sie uns noch unangenehmer in 
den beiden Verouesern und anderswo entgegentritt. Nur Helena 
steht auch in diesem Wirrwarr treu zu dem erworbenen Gatten; 
sie fühlt es durch, dass auch die besten Menschen aus ihren Feh- 
lern hervorwachsen, wie das der Dichter in Maass für Maass (V, 1) 
die Mariana imter ähnlichen, noch bedenklichem Verhältnissen aus- 
sprechen lässt, und nur um so besser werden, wenn sie nicht fehler- 
frei waren; sie glaubt an den Geliebten und wir scheiden schliess- 
lich doch von dem Paare mit der Hoffnung, dass ihre Ehe sich zum 
Guten wenden werde — Ende gut, Alles gut 

So scheint mir in dem Gefüge unseres Stückes alles wohl- 
geordnet in einander zu greifen und in festem, innem Zusammen- 
hange zu stehen. Die Pfahlwurzel, wenn ich mich dieses Bildes be- 
dienen darf, aus welcher das Ganze wie ein pflanzlicher Organismus 
hervorwächst, ist und bleibt für mich der Charakter und die Wer- 
bung der Helena, die der Dichter, wie gesagt, als ein ps)xhologisches 
Problem aufgefasst und zu welcher er alle übrigen Charaktere in 
•*'^rliche Beziehung gesetzt hat Mögen immerhin auch ein paar 
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rhinctterlinge auf den Blättern dieser Pflanze sitzen — was thuts ? 
>lchc Nebenfiguren lassen sich in keinem Stücke, das nicht etwa 
ich der klassisch - französischen Schablone gearbeitet ist, in innere 
eziehung zu dem geistigen Mittelpunkte desselben setzen. Den 
afeu aber dürfen wir diesen Nebenfiguren nicht zuzählen; er ist 
IS Bindeglied zwischen dem König und der Familie ßoussillon und 
Igelt nach Bertram für seine Tochter; überdiess muss doch ein 
önig einen Hotmarschall haben. Mariana dient der Diana zur Folie 
id Violenta ist, wie Eingangs bemerkt, nur eine stumme Person, 
ie einzige entbehrliche Figur wäre der Herzog von Florenz; aber 
liakespeare streut in solchen Dingen überall mit vollen Händen 
13 und Schlegel hat vollkommen Recht, wenn er gerade zu unserm 
iücke die Bemerkung macht, dass er bis zur Verschwendung 
ich sei. 

Diese unleugbaren Vorzüge der Komposition und Charakteristik 
achen mich geneigt, das Stück nicht allzu früh anzusetzen, umso- 
ehr als sich der italienisireude Styl bereits in der Abnahme be- 
•iffen zeigt, wenngleich Helena's Brief ein vollständiges Sonnet bil- 
it Aus den Eigenthümlichkeiten der Diction schliesst Ulrici auf 
ne frühzeitige Entstehung, wogegen Hertzberg mit grösserm Recht 
eselben Eigenthümlichkeiten als ein Argument für die spätere Ab- 
ssung geltend macht. Dagegen findet der Reim noch reichliche 
nwendung, und der Clown ist noch nicht mit jener Spruchweisheit 
id jenen Lieder- Bruchstücken ausgestattet, die den Narren aus 
5S Dichters späterer Periode eigen sind. Diese nach entgegenge- 
!tzten Richtungen deutenden Indizien haben ein solches Schwanken 
3r Ansichten bezüglich der Zeitfrage erzeugt, wie wir es kaum bei 
nem andern Stücke unseres Dichters wiederfinden. Denn während 
alone dasselbe in das Jahr 1G06 setzt, ') rechnet es Knight zu 
injenigen Lustspielen, von denen sich nicht im geringsten beweisen 
sse, dass sie nicht vor 1590 entstanden sein könnten (s. oben S. 
l). Das ergiebt also eine Differenz von nicht weniger als sechs- 
jhn Jahren. In der Mitte stehen Drakc, welcher 1598, Chalmers, 
elcher 1599, und Ulrici, welcher die Jahre 1590—1593 annimmt, 
ine vermittelnde Ansicht, die namentlich Gervinus und v. Friesen 
ih.-Jahrb. II, p. 48 fgg.) vertreten, rechnet 'Ende gut. Alles gut' 
i den frühesten Schöpfungen des Dichters, nimmt aber eine spa- 
re Ueberarbeitung an. Hertzberg dagegen stellt die Möglichkeit 



') Malono scheint obenfaUs geschwankt zu haben; nach einer andern Angabo hat 
1598 angenominen. 
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einer Uebcrarbeitung aus sprachlichen und metrischen Gründen ent- 
schieden in Abrede, und erklärt unser Stück für eine späte Schöpfung ; 
er setzt es 1603. 'Love's Labour's Wotf ist ihm zufolge die Zähmung 
der Widerepänstigen — sehr unwahrscheinlich insofern, als Shake- 
speare bei den von ihm bearbeiteten altem Stücken nie den Titd 
geändert hat. Auch ist die Zähmung für Petruchio mehr ein Ye^ 
gnügen als eine Arbeit oder Mühe. Auf die , Schwierigkeit, in 
welche sich Drake verwickelt, hat bereits ühici (II, 298) hingewie- 
sen. Ist nämlich, wie Drake mit Recht festhält, unser Stüdi das 
von Mores erwähnte 'Love's Labour's Won', so scheint es, wenn auch 
nicht undenkbar, so doch in hohem ^ Grade unwahrscheinlich, dass 
das Stück in demselben Jahre erschienen sein sollte wie das Pam- 
phlet von Mercs. Aus der, von der überwiegenden Mehrzahl der 
Shakespeare-Gelehrten angenommenen Identität zwischen 'Ende gat, 
Alles gut' und 'Love's Labour's Won' geht ftlr die .Zeitfrage wenig- 
stens so viel hervor, dass das Stück vor 1598 geschrieben sein muss, 
ja mau könnte zu dem Schluss kommen, dass es nur kurze Zeit vor 
diesem Jahre entstanden sei. Denn hatte dasselbe vom Dichter den 
Doppeltitcl: Love's Labour's Won: or, AU's Well that Ends Wdl 
empfangen und das Publikum entschied sich für die letztere Be- 
nennung, so wird das sicherlich nicht lange nach dem Erscheinen 
des Stückes auf der Bühne gewesen sein. Eben das müssen wir 
annehmen, wenn etwa Shakespeare seiner Dichtung nur den einen 
Namen 'Love's Labour's Won' gegeben, das Publikum aber das im 
Stück wiederholt vorkommende Sprüchwort an die Stelle dieses Ti- 
tels gesetzt und zu allgemeiner Geltung gebracht haben sollte. In 
beiden Fällen begreift es sich, wie Mores den entweder alleinigen 
oder prinzipalen Titel des Dichters nur zu einer Zeit anführen 
konnte, wo der andere noch nicht von Shakespeare selbst oder von 
seiner Bühne sanctionirt war. 'AH's Well that Ends Well' konnte 
aber auch an der ei-sten Stelle des Doppeltitels stehen, oder es 
existirte gar kein Doppcltitel, sondern die Umtauschung erfolgte 
vom Dichter bei einer Uebcrarbeitung des Stückes. Das Alles ist 
so in Ungewissheit gehüllt , dass sich nicht einmal eine Andeutung 
für die Entstehungszeit daraus entnehmen lässt Dass 'Ende gut, 
Alles ' gut später anzusetzen ist als die Zähmung der Widerspänsti- 
gen, ergicbt sich schon aus dem innern Verhältniss, in welchem beide 
Stücke zu einander stehen. Aber in welches Jahr fällt die Zähmung? 
Eine andere Handhabe für die Zeitbestimmung könnte man in 
dem Ringe finden wollen, welchen der König der Helena schenkt 
und von dem er in der Schlussscene sagt: 
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Wenn ihr Geschick der Hülfe je 
Bedürfe, wollt' ich ihr bei diesem Zeichen 
Beistehn. 
Dabei drängt sich unwillkürlich die bekannte Erzählung auf, dass 
Elisabeth ihrem Günstlinge Essex nach der Expedition von CadLx 
[1596) einen Ring in derselben Absicht geschenkt haben soll, der 
jedoch, als er bei Essex's Verurtheilung zum Tode seine Kraft er- 
proben sollte, von der Gräfin Nottingham unterschlagen wurde. Ich 
kenne die Quelle dieser Geschichte nicht und vermag daher nicht 
zu sagen, ob sie Shakespeare bekannt sein konnte und er vielleicht 
gar darauf angespielt hat. Der Umstand scheint einer nähern Unter- 
suchung nicht unwerth zu sein, obgleich sich nicht verhehlen lässt, 
dass eine solche Ringschenkung ein nahe liegendes Motiv ist, und, 
wenn mich meine Erinnerung nicht trügt, bereits vor Shakespeare 
vorkommt Auffällig ist es, dass wir von diesem Ringe erst im 
letzten Akte hören, denn die Andeutung der Diana, dass sie Bertram 
für seinen Ahnenring einen andern anstecken wolle, verräth nichts 
aber dessen Herkunft Man hätte erwarten sollen, den Vorgang 
wenn auch nicht mit zu erleben, so doch erwähnt zu finden, ehe 
Elelena den Hof des Königs verlässt Sollte dieser Ring vielleicht 
gar erst bei einer spätem Ueberarbeitung in den fünften Akt hinein 
gebracht sein, etwa wie Magdalene Lafcu? Fiele diese Ueberarbei- 
tung in das Jahr 1597, oder gar 1605—6, wie Gervinus will, so 
hätte dem Dichter die Ringgeschichte zwischen Elisabeth und Essex 
recht wohl bekannt sein könneh. Aber wie Sie sehen, lässt sich 
auch hier nicht einmal zu einer Wahrscheinlichkeit gelangen. 

Noch Einen Punkt gestatten Sie mir zu erwähnen, obwohl auch 
er schwerlich ein chronologisches Ergebniss verheisst; das sind die 
bemerkenswerthen Anklänge an Hamlet — dieser Ausdruck soll 
hier kein Urtheil über die Zeitfolge in sich schlicsscn. Der Hof- 
marschall Lafeu mit seiner Tochter erinnert an Polonius und Ophelia, 
und merkwürdiger Weise fehlt beiden Mädchen die Mutter. Lafeu 
verhält sich zu Polonius wie Parolles zu Falstafl'; beide sind durch 
ihre berühmten Nachfolger (oder Vorgänger?) in Schatten gestellt 
und in verhaltnissmässige Vergessenheit gebracht worden. Die 
Lebensregeln, welche die Gräfin ihrem Sohne mit auf den Weg giebt, 
sind ein schlagendes Seitenstück zu den Lebcnsregeln des Polonius 
für Laertes. Die Achnlichkeiten erstrecken sich bis auf einzelne 
Gedanken und Redewendungen. 'Massige Klage, sagt Lafeu (1, 1) 
im Anschluss an die Mahnung der Gräfin, die Trauer nicht zum Ge- 
schäft zu machen, ist das Recht derTodten; krankhaft übertriebener 
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Gram ist der Feind der Lebenden.' Gemahnt Sie das nicht ao die 
ausgeführtere Standrede, welche König Claudius dem Hamlet hält» 
um so mehr, als es sich an beiden Stellen um die dem Vater ge- 
widmete Trauer handelt? 

Es ist gar lieb und euerm Herzen rühmlich, Hamlet, 
Dem Vater diese Trauerpflicht zu leisten — 

Doch zu beharren 

In eigenwilligen Klagen, ist das Thun 
Gottlosen Starrsinns, ist unmännlich Leid, &c 
Frankreich, meint ParoUes (H, 3), sei ein Stall, ein Hundeloch, aDd 
Hamlet findet, Dänemark sei ein Gefangniss. Unter den Haupt- 
leuten, welche ParoUes in seiner verrätherischen Beichte aufzahlt, 
führt einer den Namen Corambus, was an den Corambis der ersten 
Bearbeitung des Hamlet (QA, 1603) erinnert In der Scene, wo 
zwei Herren der Gräfin und Helena Briefe von Bertram überbringen 
(lU, 2) heisst es: 

See. Gent We serve you, mctdam, 

In thcU, and aU your tvarthiest affairs. 

Count. Not so, but as toe cliange our courtesies, c&c, 
was seine Parallele in Hamlet (I, 2) findet: 

Hör. The satne, my lord, and your pour servant ever. 

Harn, Sir, my good friend; Fll diange (hat nanie tmfh ym 
Bei der Musterimg der Hofkavaliere (II, 3) endlich spricht Helena 
zum ersten Lord: Tlianks, Sir; all tJie rest is mute, was an Ham- 
let's berühmtes Sterbewort anklingt: Tl^ rest is süence. 

In dem angezogenen Aufsatze v. Friesen's, wo von allen diesen 
Aehnlichkeiten nur der Name Corambus erwähnt wird, findet sich 
der verehrte Verfasser zu der Vermuthung angeregt, unser Stück 
'möge mit dem alten Hamlet in Eine Zeit fallen', ohne jedoch eine 
solche Behauptung im Ernste wagen zu wollen. Wir stecken hier 
eben in einem fehlerhaften Zirkel von Vermuthungen. Aber wie 
weit kommt man denn überhaupt in der Chronologie der Shake- 
speare'schen Stücke über mehr oder minder gut unterstützte Ver- 
muthungen hinaus? Liesse sich die Entwickelung eines Dichters 
oder Künstlers mit mathematischer Genauigkeit berechnen und in 
eine Formel bringen, so würde es auch bei Shakespeare nicht an 
Factoren fehlen, um einen aufsteigenden Lebenslauf seiner Dramen 
mit ziemlicher Wahrscheinlichkeit zu construiren. Allein wenn ich 
auch keineswegs Humboldt's berühmten Ausspruch, dass die Welt- 
geschichte in Curven aufwärts steige, auf die dichterische Entwicke- 
ung anwenden möchte, so macht doch jeder grosse Dichter emmal 



einen kleinen relativen Rückschritt; er fällt einmal in eine stylistische 
Xigenthümlichkeit zurück, die er bereits zu überwinden begonnen 
liatte, er fühlt sich einmal durch einen minder glücklich gewählten 
StoiT behindert, er hat einmal mit einer weniger günstigen Stimmung 
zu kämpfen, genug er bleibt einmal in Beziehung auf Freiheit und 
licichtigkeit der Komposition, auf Fluss und Melodie des Versbaues 
oder dergleichen hinter einer frühem Leistung oder doch hinter 
dem von ihm erwarteten Fortschritt etwas zurück. Die Annahme 
ewes ausnahmslosen, stetigen Fortschrittes, der sich gewissennaassen 
o priori berechnen Hesse, möchte wohl nie der Wirklichkeit ent- 
sprechen, so dass, um die Anwendung auf Shakespeare zu machen, 
bei der Zeitbestimmung seiner Werke doch ein grösseres Gewicht 
auf äussere Indizien gelegt werden muss, als unsere Aesthetiker zu 
thun geneigt sind. 

Wie wenig verheissend die Aussichten auf eine endgültige Zeit- 
bestinmiung unseres Stückes für jetzt auch sein mögen, so darf man 
doch die Hoffnung nicht aufgeben. Schon manches Shakespeare- 
Häthsel ist gelöst oder doch seiner Lösung nahe gebracht worden. 
Vielleicht wird auch, sei es durch unermüdete Forschung, sei es 
durch einen glücklichen Zufall, noch die Chronologie der Dramen 
einem befriedigenden Abschlüsse entgegengeführt Einstweilen, mein 
verehrter Freund, übersende ich Ihnen diese Blätter mit dem Wunsche, 
dass sie Ihnen wie mir ein Erinnerungszeichen an gemeinsam ver- 
lebte anregende Tage sein mögen. Leben Sie wohl und mögen die 
Musen Ihnen auch femer hold seini 



John Lilly und Shakespeare. 

Von 

O. C Hense. 

L 

Lilly und Shakespeare in ihrem Vcrhältniss zum klassischen Alterihum. 



))j\Lin würde die Edelleiite am Ho(e Elisabeths sehr in Er- 
sUiunen gosetyi haben, sagt A. Möziöres ') in Bezug auf Lilly, wenn 
man ihnen um das Jahr 1587 vorhergesagt hätte, dass eines Tages 
ihr Lieblingsschriftsteller, der Mann, den sie als das Muster des 
guten (loschnuvcks und gi'ossen Stils ansahen, nur gekannt und ge- 
lesen werden würde von einigen Neugierigen, die sich mit ihm nicht 
um seiner selbst willen beschäftigen, sondern einzig und allein, um 
bei ihm die Spuren der Anfänge eines jungen Mannes aufzusuchen, 
der damals noch im Dunkel lebte, dessen Namen und (Jenie keiner 
von ihnen kannte und ahnte." In der That ist mit diesen Worten 
die Stellung und das Schicksal John Lilly 's bezeichnet. Er hatte 
in seinem Zeitalter, namentlich in den achtziger Jahren des sechs- 
zehnten Jahrhunderts, eine anerkannte und herrschende Stellung als 
Hofdramatiker; er ist von Autoritäten, wie Ben Jenson, und audeni 
Schriftstellern, mit gebührender Achtung genannt worden und die 
Diction seines Euphues wirkte auf die Formeln der feinen Umgangs- 
sprache. Dessen ungeachtet gehört er nicht zu den Schriftstellern, 
deren Werke auf eine dauernde Gunst auch bei der Nachwelt An- 
spruch haben. Wer fruchtbaren poetischen Genuss sucht, wer die 
tiefsten Bildungsentwickelungen der Menschheit in Dicliterwerken 



') rreileocsscurs et conteniporaing de Sliako8p<an.% raris t864, p 93. 
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anschauen will, wird an ihn sich nicht wenden. Er war mit andern 
Dichtem seiner Zeit nur zu dem untergeordneten Dienste berufen, 
die Bausteine herbeizuschafifeu, aus welchen die Künstlerseele Shake- 
speare^s einen unvergänglichen Tenipcl ächter Dichtung aufzuführen 
l)estimmt war. Aber die Sonne Shakespearc's , vor welcher Lilly's 
Stern erblichen ist, entreisst ihn mit dankbaren Strahlen der Ver- 
gessenheit. Dass er auf Shakespeare's Ent Wickelung nicht ohne 
starken Einfluss geblieben ist, haben in Deutschland Ulrici und Bo- 
denstedt besonders hervorgehoben. Ein Interesse knüpft sich daher 
an Lilly wie wir es an allen Vorläufern nehmen ; mit derselben Theil- 
nahme, welche uns veranlasst um Göthe's und Schiller's willen uns 
auch an Lenz und Klinger zu wenden, suchen wir Marlowe, Greene 
und Lilly auf, um den Spuren des Zeitgeistes naclizugchen , in wel- 
chen Sh^espeare wandelte, um sich aus den Niederungen auf leuch- 
tende Bergeshöhe zu erheben. Auf die Dichter unserer Sturm- und 
Drangperiode neben Schiller und Gothe blicken wir nicht bloss mit 
literarischer Theilnahme; der Sturm und Drang war auch in ihr 
sittliches Leben eingetreten; durch Schuld und ungünstige Steine 
fiel ihnen zum Theil ein unglückliches Lcbensloos zu. Dieselbe Er- 
fahrung machen wir an Shakespeare's Vorgängern. Marlowe's lei- 
denschaftbewegtes Leben fand ein frühes Ende in einem gewaltsamen 
Tode; Greene versank frühzeitig in den schlammigen Wellen eines 
ungezügelten Lebens; aus Lilly's Dasein tönt uns der Schmcrzens- 
schrei getäuschter Hoffnungen entgegen. Geboren in Kcnt im Jahre 
1553 oder 1554 war er so glücklich eine gelehrte Jugendbildung zu 
empfangen; er studirte in Oxford; die üblichen academischen Wür- 
den, wie die eines Magisters der freien Künste (1575) wurden ihm 
zu Theil. Bereits sein erstes Werk, Euphues, im Jahre 1579 im 
Druck erschienen, verschaflfte ihm den Beifall der „Kostbaren" und 
lenkte wohl die Auftnerksamkeit der Königin Elisabeth auf ihn. 
Seine Beziehungen zu dem Hofe derselben haben die Richtung seiner 
dramatischen Dichtungen bestimmt. Er ist für dieselben wie ein 
„poeta laureatus" mit dem Lorbeer der Anerkennung gekrönt wor- 
den; aber nach einer zehnjährigen dramatischen Thätigkeit musste 
er (1590) in einem Briefe an die Königin klagen, dass er mit seiner 
Zeit, seinen Talenten und Hoffnungen am Hofe Schiflbruch leide; 
er bittet „das nie irrende Urtheil der geheiligten Majestät um eine 
Planke oder ein Floss, das ihn in ein Land tragen könne, wo er 
in trüber häuslicher Andacht unter irgend einem Strohdache Ge- 
bete schreiben könne statt Komödien, Gebete für das lange und 
glückliche Leben der Königin, und bereuen könne, so lange den 
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Narren *) gespielt zu haben." Seine Bitte blieb unerfüllt und drei 
Jahre später erhebt er wieder verzweifelnde Klage und Bitte an die 
Königin mit Berufung auf dreizehnjährigen Dienst, mit Hinwdsong 
auf tausend Hoffnungen, die zu nichte geworden, auf hundert Vov 
sprechungen, die nicht erfüllt seien. ') Er weist in diesem zweiten 
Briefe auf die Stelle eines Master of the Revels hin, deren Pflich- 
ten er zu erfüllen hatte, ohne dass ihm die Stelle mit dem Umfange 
ihrer Einkünfte zu Theil wurde. Seine Lage war um so drücken- 
der, da er Familienvater war. Im Jahre 1606 ist er gestorben. 

Wir wollen zuerst auf seine Dramen einen prüfenden Blick 
richten und das Verhällniss Shakespeare's zu der in denselben herr- 
schenden Richtung in Aehnlichkeit und Unterschied bezeichnen, 
dann aber den unzweifelhaften Einfluss der gesammten Sprache Lilly's 
hervorheben, welche als eine unter dem Namen Euphuismus hen> 
sehende Zeitrichtung auch für Shakespeare nicht eindruckslos ge- 
blieben ist. 

Lilly's Dramen gehören der geistigen Richtung an, welche als 
ein charakteristischer Zug des 16. Jahrhunderts in den Dichtem und 
bei allen Gebildeten hervortritt; es ist die freudige Liebe zum 
klassischen Alterthum, der Mythologie und poetischen Sprache des- 
selben, welche in allen Kulturländern Europa's heimisch war. Von 
Torquato Tasso's befreitem Jerusalem hat L. Ranke nachgewiesen, 
mit welcher unbefangenen Freiheit derselbe die römischen Dichter 
benutzt hat; in seinen Lusiadcn hat Camoens von der antiken My- 
thologie einen uns befremdenden Gebrauch gemacht Auch in Eng- 
land war das klassische Alterthum nicht bloss ein Gegenstand 
wissenschaftlicher Erkenntniss, welche die Gelehrten suchten; seine 
Gestalten hatten wieder den Weg in das Leben und in die Sprache 
gefunden, der gebildeten Welt waren selbst die antiken Gottheiten 
wieder vertraut geworden und mussten der geselligen Unterhaltung, 
den Spielen imd Festlichkeiten des Lebens Poesie und Glanz ver- 
leihen. Auf den Festen von Kenilworth zu Ehren der Elisabeth 



') Eine Ülmiicho Stimmung bei Shakespeare, Sonett 1 10 (Bodcnstedt*8 Uebersetsnng)' 
Ach wohl ist's wahr, ich schwärmte hier and dort, 
Erschien der Welt als Narr, schnitt in die Seele 
Mir selber tief, warf Höchstes wohlfeil fort. 
Durch neue Liebe mehrt' ich alte Fehle. 

•; Die beiden Briefe an die Königin stehen bei Fairholt, The Dramatic works of 
John Lilly, London 1858, und bei Arbor, Euphucs, London 1868; den ersten hat Bo* 
denstedt Übersetzt in seinem Terdienst vollen Werke „Shakespeare's Zeitgenoasen** 111, 7. 
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im Sommer 1575, deren Glanz tod den Zeitgenossen gerühmt und 
beschrieben wurde, ist wie m anderen Orten das Personal des 
Olymps entboten der Kräiigin Huldigungen danmbringen, sind Sibyllen 
und Halbgötter zu Wahrsagung und Dienst in Anspruch genommen 
worden. *) 

Die Person und der Hof Elisabeths übten einen weitreichenden 
Einfluss; die Königin, überhaupt Ton reicher wissenschaftlicher Bil- 
dung und sprachkundig, widmete antiken Schriitstellem nicht bloss 
ein anftnerksames Studium, sondern auch eine übersetzende Thätig- 
keit, ihre Umgebung ging freiwillig und unireiwillig in die Nei- 
gungen der Herrin ein — und die Sprache des Hofes und der vor- 
nehmen Gesellschaft suchte ihren Werth und ihre Schönheit in An- 
spielungen oder Vergleichungen aus der antiken Welt. W^enn Ra- 
leigh von Elisabeth spricht in einem Briefe, welcher der sechzig- 
jährigen Königin zu Gesicht kommen sollte, so reitet sie wie Alexan- 
der, ist eine Jägerin wie Diana, hat einen Gang wie Venus und 
trägt das Haar und Antlitz einer Nymphe, sitzt im Schatten wie 
eine Göttin, zuweilen singt sie wie ein Engel, zuweilen spielt sie 
wie Orpheus.') 

Dieser Hofirichtung auf das Antike huldigte Lilly in seinen Dra- 
men. Unzwdfelhaft gehören ihm acht au, welche wäJirend der Jahre 
1584 — 1601 in Druck erschienen sind und meistentheils am Hofe 
und vor der Königin Elisabeth aufjgefQhrt wurden: Campaspe (1584) 
Sapho und Phao (1584), Endimion (1591), Gallathea (1592), Mydas 
(1592), Mutter Bombie (1594), die Frau im Monde (1597), Amors Me- 
tamorphose (1601). In diesen Dramen ist mit Ausnahme von „Mutter 
Bombie^^ der Sto£f der antiken Sage und Geschichte aus antiken Schrift- 
steilem entlehnt. Lilly hatte aui dem Magdalenen-Collegium in 
Oxford mit den alten Sprachen und Schriftstellern sich beschcöftigt; 
dass er der lateinischen Sprache mächtig war, giebt der Brief au 
Lord Burghley zu erkennen, wie wenig derselbe auch den Gesetzen 
einer reinen Latinität entspricht; in allen seinen Schriften sind mit 
Vorliebe Kenntnisse aus antiken Schriftstellern, wenn auch oft ge- 
schmacklos angebracht, er citirt TuIIius de oratore und de officiis 
und nahm Plutarchs Schrift über die Erziehung fast wörtlich in 
„Euphues und sein England" auf; der lächerliche Prahler und Bra- 



') üeber derartige mythologische und «Uegorischo Auflnihrungon vorgl. fiodeiiHtodt, 
Shakespeare'« Zeitgenossen nnd ihre Werke 8 p. 18. Uebcr die ganio Richtung vergl. 
Ulrici 1 p. 218 fg. (3. Anfl). 

*) N. Brake, Shakeapoare aod hia Times 2 p. 147. 

J»brbaeb VJh V^ 
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marbas Sir Tophas in dem Drama Endimion, der durch seine Worte 
schon zu verwunden meint und von seinem Pagen plump verhöhnt wird, 
scheint in dem Pyrgopolinices des Plautus (Miles Gloriosus) adn 
Vorbild zu haben; die Anecdote, welche zu dem Drama Alexander 
und Campaspe veranlasste, fand der Dichter in Plinius Natniige- 
schichte ; die Fabel, welche im Epiloge zu Endimion vom Wanderer, 
der Sonne und dem Winde erzählt wird, ist den äsopischen entlehnt; 
bei der Beschreibung der grossen Wasserfluth im Anfange des Dr^ 
ma's Gallathea wie an anderen Stellen gedenkt man des Horaz (Cann. 
1, 2) und in demselben Drama erinnern die Hirten Tyterus imd 
Melebeus schon durch ihre, wenn auch entstellten Namen an die 
erste Ecloge des Virgil. Diesen Dichter wie die meisten Werke 0?id8 
hat Lilly mit Vorliebe gelesen und am umfangreichsten benutzt Bei 
weitem die meisten lateinischen Verse, welche von den Personen der 
Lilly'schen Dramen verschwenderisch dtirt werden, gehören Yirgfl 
imd Ovid an. Von den Metamorphosen Ovids war der Dichter so 
gefesselt, dass er den Stoff verschiedener derselben unbedenklich 
in seine Dramen au&ahm. Das Drama „Amors Metamorphose*^ 
(Love's Metamorphosis) giebt Lilly's Anhänglichkeit an Ovid schon 
durch seinen Titel zu erkennen. Der factische Inhalt desselben ist, 
dass drei Nymphen der Ceres, hartherzige Verächterinnen der liebe 
und doch von drei Förstern leidenschaftlich geliebt, von dem rächen- 
den Cupido in einen Felsen, eine Blume, einen Paradiesvogel ve^ 
wandelt werden. In dieses tragische Geschick ist die Geschidite 
des Erysichthon verflochten, die wir bei Ovid (Metam. 8, 741—881) 
lesen. Auch bei Lilly zerstört Erysichthon einen der Ceres heiligen 
Baum, in den eine keusche Nymphe der Ceres, Fidelia, um der 
Liebe eines Satyrs zu entgehen, gerettet und verwandelt war. 
Die von der beleidigten Ceres verhängte Strafe ist wie bei Ovid. 
Ein uncrmesslicher, nie zu stillender Hunger, dessen Gestalt von 
Lilly nach Ovids Gemälde geschildert wird, ^) beherrscht den Ery- 
sichthon und bringt ihn um Hab und Gut Er verkauft seine eigne 
Tochter an einen Kaufmann, die aber durch Neptun wie bei Ovid 
in einen Fischer verwandelt ihrem neuen Herrn entzogen wird. In 
dem Verlaufe der Handlung zeigt sich Lilly barmherziger als Ovid. 
Der antike Dichter nahm die Strafe nicht zurück, welche Erysich- 
thon, als ein ruchloser Verbrecher gegen die gütige Ceres, durch 
den vernichtenden Hunger erfuhr; bei Lilly schliesst die Göttin mit 



^) Vorgl. OTid. Met. 8, 802 — 811 und Loyo's MetamorphosiB 9 (Furholt > 
P. 223). 
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Cupido einen Compromiss um ihrer vei'wandelten Nymphen vrillen; 
sie befreit den Erysichthon urieder von der Strafe des vrilden Hun- 
gers zu Gunsten Cupido's, welcher die Liebe der Tochter des Ery- 
sichthon zu Petulius schützt, und empfängt als Gegengabe von dem 
erkenntlichen Liebesgotte die Befreiung ihrer Nymphen, welche in 
die ursprüngliche Gestalt zurückverwandelt nun die drei liebenden 
Förster mit ihrer Hand beglücken. 

Die Neigung Lilly's Ovidische Verwandlungen darzustellen \^ar 
auch wohl die erste Veranlassung zur dramatischen Bearbeitung des 
Midas. Die beiden Geschichten, welche Ovid von dem verwandeln- 
den und verwandelten Midas erzählt, geben eine Anschauung von 
dem Blödsinne des phrygischen Königs. Beide hat Lilly in seinen 
Dramen dargestellt mit einigen Aenderungen und Zuthatcn. 

Schon vor der Abfassung der beiden genannten Dichtungen hatte 
Lilly in dem Drama „Gallathca" einen Beweis von dem Umfange 
gegeben, in welchem er aus Ovids Metamorphosen entlehnte. Der 
Anfang des Drama's enthält eine Andromeda-Geschichte. Wie An- 
dromeda bei Ovid. Met. 4, 670 an den äthiopischen Felsen gefesselt 
ist zur Beute eines Seeungeheuers, selbst unschuldig, für die über- 
mfithigen Worte der Mutter büssend, — so wird in Lilly's Drama 
Gallathea dem Meerungeheuer Agar alle fünf Jahre die schönste 
Jungfrau in Lincolnshire ausgesetzt; durch dieses Opfer ist Neptun 
versöhnt worden, der durch Wasserfluthen das Land verwüstet hatte, 
weil von den Dänen einer seiner Tempel zerstört war. Die Land- 
leute Tyterus und Melebeus suchen ihre schönen Töchter dem mög- 
lichen Opfertode zu entziehen durch Verkleidung; in Mannesklei- 
dem finden sich beide Jungfrauen in einem Walde, jede hält die 
andere für einen Jüngling und beide erglühen in leidenschaftlicher 
Liebe zu einander. Hier konnte nur eine Verwandlung helfen; von 
Ovid. Met. 9, 666 fg. war sie in der Geschichte von Iphis und lanthe 
erzählt Beide Mädchen, von denen Iphis als Knabe galt und er- 
zogen war, hatten im gemeinschaftlichen Unterricht Heirathsncigun- 
gen zu einander gefasst und die Verlobung erfahren. Vor der Hoch- 
zeit war es Iphis gelungen als Lohn der Gebete am Altare der Isis 
zu erlangen, dass sie in einen Mann verwandelt wurde. Eine gleiche 
Gunst gewährt Venus in Lilly's Gallathea, nachdem einige andere 
Unbequemlichkeiten, welche den durch Nymphen der Diana gefan- 
genen Cupido betreffen, beseitigt sind und auch Neptun sich hat zu- 
frieden stellen lassen. 

In den Kreis der zuletzt erwähnten Dramen Lilly's, welche Ver- 
wandlungen enthalten, gehört auch ein im Jahre 1600 anonym 

16* 
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erschienenes Pastoral The MaicTs Metamorphasis dem Stoffe nacfa 
Das Charakteristische dieses Drama's besteht in den Verwandlungen 
und in dem Auftreten antiker Götter. Apollo liebt Eurymene und 
rühmt sich der Macht, die er als Gott besitzt; sie fordert ihn anf 
diese dadurch zu beweisen, dass er ihr Geschlecht verwandelt; er 
vollbringt es und ist in der Falle gefangen. Später hat Euiymene 
Gründe ihre Verwandlung ungeschehen zu wünschen; die Musen Te^ 
wenden sich für sie bei Apollo, der ihr weibliches Geschlecht wie- 
der herstellt, worauf sie mit Ascanio vermählt wird. Es stimmt 
ganz zu dem Apparate Lilly's, dass die antiken Gotthdten Juno, 
Iris und Somnus auftreten, die Elfen eine Rolle spielen und die 
Darstellung den Schmuck antiker Anschauungen trägt ^) Das Drama 
ist von Collier fiir eine Arbeit Lilly's erklärt; der neueste Heraas- 
geber Fairholt hat es nicht aufgenommen, weil er keine zwingenden 
Gründe fand, das anonym erschienene Stück als eine Arbeit Lilly's 
anzuerkennen. 

Die Neigung des Zeitalters zu mythologischen AuflÜhnrngODi 
oder Darstellungen war gross und weitverbreitet; nicht bloss der 
Königin huldigten antike Götter zum festlichen Empfange in Städten 
und auf Burgen ; auch die Feste des Adels und Bürgerstandes sahen 
die beliebten Göttererscheinungen; ein stereotyper Styl bildete sich 
in den „Masken^' aus, der namentlich in der Verwendung an- 



') Collier, U. E. Dr. P. III, 185 fg., aus dem wir die obigen Notizen geschöpft 
haben, thcilt auch (p. 187) folgende Stelle beschreibender Poesie mit, die wir in fKier 
Uebcrsetsung geben: 

Auf dieser grünen Flur, wo reichlich strahlet 

Die Gabe der Natur, mit Flora*s Stola bemalet. 

Da ist ein schöner Quell; krystalfne Fluten, 

Umgrünt von Myrten, scheuchen Phöbus' Qlnten. 

Die Grazien ruhen hier, ihr Sitz ist Elfenbein, 

Der Töne Melodie ihr Ohr an leih*n, 

Die Vögel switschem dort ans Karten Schnäbelein, 

Das Bächlein stimmt mit seinem Rauschen ein, 

Und mit dem sanften Murmeln seiner Wellen 

Singt es den Bass zu ihrem Lied, dem hellen; 

Auch schmücken ihre Stime Blumenkränze, 

Wie sie die Erde reichlich beut im Lenze, 

Aus deren Kelchen strömt ein Duft so süss, 

Dass du beschwörst, du sei'st im Paradies. 
Trotz yielcr Bemühungen ist es mir nicht gelungen das Drama in erkalten und 
lu lesen. Herr von Bodenstcdt theilto mir brieflich mit, dass er The If aid's Metamor- 
*^hosis nicht für ein Werk Lilly*s halte. 
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tiker Mythologie sichtbar ist; in den Dramen der epithalamischen 
Poesie dürfen Cupido, Hymen und andere Gottheiten nicht fehlen. 
Diese stereotype Neigung, antike Gottheiten im Leben und bei Festen 
zu erblicken, hat den Dramen Lilly 's die Fülle der Göttermasken 
zugeführt, welche in denselben auftreten. Im „Midas^^ haben Bacchus, 
Apollo, Pan ihre Rollen zu spielen ; der zudringliche Cupido begegnet 
uns in der „Gallathea'^ und in „Sapho und Phao'^ mit ausgedehnter 
Wirksamkeit; in dem letzteren Drama erblicken wir in der Schmiede 
Vulkans eine häusliche Scene zwischen dem Schmiedegotte und sei- 
ner Venus; Neptun ,' Ceres , Diana und die Nymphen der beiden 
Göttinnen sind in der irdischen Welt wieder thätig. Es gicbt kein 
Drama der Griechen und Römer, in welchem so viele Götter erschei- 
nen wie in Lilly's dramatischen Dichtungen, und in dem Drama 
„Die Frau im Monde" überbietet er durch die Menge der auftre- 
tenden Gottheiten alles Antike. — Die Göttin Natur von ihren Zofen 
Concordia und Discordia begleitet eröffnet die „Frau im Monde;" 
sie hat Mitleid mit den Schäfern in dem schönen Lande Utopia, 
welche keine Frauen haben; sie belebt das Standbild der Pandora 
und stattet dieselbe mit den höchsten Göttergaben aus. Von der 
verschwenderischen Güte der Göttin Natur empfängt Pandora Sa- 
tnms tiefe Erfindungsgabe, Jupiters hohe Gedanken, denLöwenmuth 
des Mars, Augen, die wie die Strahlen des Sol glänzen, schönere 
Wangen, als die schöne Venus hat, eine beredtere Zunge als Merkur, 
eine weissere Stirn als die Mondgöttin besitzt. So hat die Göttin 
Natur um der Pandora willen die „Planeten" ihrer Eigenschaften 
beraubt; aber ihre Güte geht noch weiter. Sie giebt der Bevor- 
zugten noch der stolzen Juno Arme, Aurora's Hände, den Fuss der 
lieblichen Thetis, und mahnt zum rechten Gebrauche dieser Gaben- 
fülle. ^) Es lässt sich denken, dass diese Begabtheit der Pandora 
Verehrer findet, und die Schäfer Utopiens, Stesias, Learchus, Melos, 
Iphicles, alle in Thierfelle gekleidet, treten als leidenschaftliche liieb- 
haber auf. Stesias wird mit der Hand Pandora's beglückt; aber 
nicht zu seinem Glücke. Die Götter (Planeten), von der Göttin Na- 
tur ihrer Eigenschaften beraubt, kommen voll Zorn nach Utopien 
und die Mehrzahl derselben verdirbt das Werk der Natur. Nach 
der Reihe treten auf Saturn, Jupiter, Juno, Mars, Sol, Venus, Mer- 
cur, Luna, zuletzt wieder die Natur. Saturn schädigt die Pandora 
durch melancholische Gemüthsart ; Jupiter erfüllt ihr Herz mit Ehr- 
geiz und Verachtung: sie trachtet nun nach Herrschaft und träumt 



') The Woman in tho Moon I, 1 (Fairholt 2 p. 157). 



— 246 - 

des Nachts von Kronen. Bei seinem Auftreten hatte sich Jupiter 
seiner Macht aus römischen Dichtern erinnert und ,^b Jove prind- 
pium, suntet Jovis omnia plena" ausgerufen : *) das Be¥russtsein die- 
ser Majestät hindert ihn nicht ein zartes Verhältniss mit Pandora 
anknüpfen zu wollen, das ihm von der eifersüchtigen -und mit Redit 
scheltenden Juno noch rechtzeitig verleidet wird. In Juno's Airf- 
trage pflanzt Mars die Streitsucht in Pandora's Brust Durch So! 
wird ihr Charakter wieder verbessert: durch seine Gaben wird sie 
liebevoll, freigebig, keusch, besonnen und geduldig, barmheizig 
und sanft, poetisch imd prophetisch. Aber Venus verdirbt ADes 
wieder; sie macht Pandora verliebt und leichtfertig; Keuschhdt 
und Massigkeit sollen ihr fem stehen, denn Leichtfertigkeit ist die 
Aufwärterin der Schönheit, sagt Venus , und „quo mihi fortunae, d 
non conceditur usus'^ ist ihr Grundsatz. In ihrer Einwirkung aof 
Pandora wird sie unterstützt durch ihre Söhne Joculus und Cupido, 
die sie ofi'cnbar aus Horaz (Carm. 1, 2, 33 sive tu mavis, Erydna 
ridens, quam Jocus circum volat et Cupido) zu sich berufen hat 
Durch die Venusgaben der Pandora entstehen die Verwickelungen 
des Drama's; Pandora lässt sich in Liebeshändel mit den übrigen 
Schäfern ein, und da sie durch Merkur auch diebisch, lügnerisdi 
und beredt, durch Luna unbeständig und zuletzt blödsinnig wird, 
so kann man den Zorn und die Verzweiflung ihres Gatten Stesias 
begreifen; er will sie tödten; die Göttin Natur schlägt sich in's 
Mittel : auf der Erde soll Pandora nicht länger bleiben, sondern auf 
einen Planeten versetzt werden; jeder derselben bewirbt sich um 
sie; sie wählt den Mond, wird „Die Frau im Monde" und erhält 
von der Natur die Aufgabe, die Luna so unbeständig zu machen wie 
sie selbst ist. Auf Befehl der Natur muss der empörte Stesias 
die treulose Gattin begleiten; wüthend nimmt er den Hagedombusch, 
in den der Diener der Pandora Gunophilus verwandelt zu sein scheint, 
auf den Rücken und ist der Mann im Monde. — In dem eben be- 
sprochenen Drama hat man allegorische Beziehungen gefunden. „Das 
Pikanteste ist", sagt Meziöres'), dass diese Pandora, von den ve^ 
schiedenen Planeten gebeten, einen von ihnen zum Aufenthaltsort 
zu wählen, ihre Wohnung auf der Luna nimmt und dass Luna ge- 
rade den Namen Cynthia führt, mit welchem Elisabeth sich gern 
bezeichnen hörte. Das hiess beinahe zu verstehen geben, dass alle 
Fehler sich verabredet hätten, sich bei der Königin zusammen zu 



') The Woman in tho Moon 2, 1 (Fairholt 1 p. 162). 

*) Pröd^cesseurs et contemporains de Shakespeare, Paris 1864, p. 76. 



finden/' Ob Lilly mit seinem Drama solche Gedanken oder Absichten 
gegen Elisabeth verband, ist schwer zu entscheiden; das Drama ist 
vor der Königin aufgeführt worden; der Dichter selbst hat im Pro- 
log seine Pandoradichtung als einen Traum bezeichnet, den er im 
Schoosse der Musen schlafend geträumt habe. Ein allegorischer An- 
griff auf die Königin würde den Huldigungen . widersprechen, welche 
Lilly der Elisabeth in früheren Dichtungen direct und allegorisch 
daif;ebracht hatte. Mit diesen Huldigungen gehört er einer Rich- 
tung des Zeitalters an, welche hervorragende Dichter getheilt haben. 
In einer Maske hat Philip Sidney die damals 45jährige Königin 
als Ladji of fhe May in ausschweifendster Schmeichelei gefeiert ') 
und Spenser zollte der Schönheit der Königin einen solchen Tribut 
der Bewunderung, dass nach Hallams UrtheiP) der Dichter der 
Feenkönigin in der Uebertreibung der Schmeichelei gegen Elisabeth 
die Servilität der Italiener weit hinter sich liess. Die Eitelkeit Eli- 
sabeths, die sonst durch so viele grosse Eigenschaften der Herr- 
scherin hervorragte, nahm diesen Weihrauch als gebührendes Opfer 
auf und forderte zur Darbringung desselben heraus. Dass sie als 
Jungfrau gefeiert sein und im Alter noch für jung gellen wollte, 
liessen sich die Dichter nicht entgehen. In einem Entertainment von 
Ghurchyard (1578) musste Cupido seinen Bogen Preis geben; die 
Keuschheit raubte ihm denselben und übergab ihn der Königin; sie, 
die einzig unverwundbare, sollte nach Belieben mit ihm schalten.') 
Mit besonderem Wohlgefallen konnte daher Elisabeth solche Worte 
auf sich beziehen, wie sie in Lilly's Gallathea *) Diana ausspricht, 
nachdem sie den Cupido gefangen genommen hat : „hätte ich zwanzig 
Cupidos'S sagt die keusche Göttin, „so würde ich sie alle hingeben, 
um eine Jungfrau zu retten: denn ich weiss, dass die Liebe von 
allen Dingen das eitelste ist, die Jungfräulichkeit von allen Tugen- 
den die edelste." Im Sinne dieser üeberzeugung hatte Lilly die 
Königin bereits im Jahre 1580 direct imd ohne jede allegorische 
Verhüllung in dem Theile seines Romans gepriesen, welcher Euphues 
und sein England heisst. Im Munde eines Atheners, Euphues genannt, 
welcher nach England reist, war die Bewunderung Elisabeths nur 
um so wirksamer. Der bewundernde Tourist hebt mit Recht her- 
vor, dass die Königin den Glauben aufgerichtet, die Papisterei ver- 



*) Bodenstedt, ShakeBpeare's Zoitgonossen 3 p. 13. 

*) Introdaetion to the Literatare of Europe 2 p. 234. 

") H. Knn im Jahrbuch der Shakespeare-Gesellschaft 4 p. 292. 

^ 5, 8; Fairbolt 1 p. 271. 
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bannt, das Wort gefördert hat, welches vorher entstellt wai; er 
preist die Schönheit der Königin und vergleicht sich in diesem Be- 
stre!)en mit Zeuxis, dem die Aufgabe die Schönheit der Venus za 
malen über menschliche Malerkräfte zu gehen schien; aber die 
Jungfräulichkeit der Königin nimmt seine Bewunderung am meisten 
in Anspruch; denn aus dieser Jungfräulichkeit stammt nach der Ud)er- 
Zeugung des Reisenden das Wunder, dass England (üe S^nongen 
des Friedens in ungeschränkter Fülle geniesst, während die Floren 
anderer Länder durch Krieg verwüstet werden. *) 

Was Euphues im Jahre 1580 über Elisabeths JungfräuMkdt 
geschrieben hat, ist das Thema eines allegorischen Drama's, des 
„Endimion^^ geworden, welches vor der Königin aufgeführt worden 
ist und im Jahre 1591 gedruckt erschien. Die Schmeichelei des Zeit- 
alters hatte der Königin den Namen Cynthia beigelegt, den bei rö- 
mischen Dichtem die jungfräuliche Diana auch als Mondgöttin fBhrt, 
unter dem Namen Cynthia hatte schon Spenser die jungfräolidie 
Königin in dem Gedichte „Colin Clout's come home again'^ besungen: 
diese Cynthia erscheint nun auch in Lilly's Drama „Endimion;^ 
seiner Keigung, die Stoffe zu seinen Dramen aus dem 
klassischen Alterthum zu wählen, folgt Lilly auch hier, aber 
der sinnvolle Mythus der Griechen von Selene und Endymion, sat 
Sappho von Dichtern geliebt, wird bei Lilly zur frostigen und wide^ 
spruchsvollen Allegorie. In dem griechischen Mythus ist vor 
allem die Liebe der Göttin zu dem schönen Endymion betont; Lilly 
kehrt das Vcrhältuiss um: Endimion ist der leidenschaftliche, aber 
hoffnungslose Anbeter der Cynthia. Er selbst vrird von Tellus ge- 
liebt, der er seine Neigung versichert hatte. Eifersucht und Ehrgeiz 
treiben Tellus zu schlimmen Mitteln, mit welchen sie Endimions 
Liebe wieder gewinnen will. Sie wendet sich an die Zauberin Dip- 
sas. Diese kann, wie sie selbst sagt,*) durch ihre Kunst die Sonne 
verfinstern, den Mond aus seiner Bahn bringen (vgl. Virgil. Ecl. 8, 
69), Hügel entwurzeln, sie kann alles vollbringen, nur das nicht, was 
Tellus verlangt; darin unterscheidet sie sich von den Göttern, dass 
sie keine Macht über die Herzen hat, dass sie Zuneigung nicht er- 
zwingen kann. Sie kann die Liebe nicht mit der Wurzel aus den 
Herzen reissen, aber sie kann sie schwächen und in Cynthia Miss- 
trauen und Eifersucht erregen. Tellus muss sich damit begnügen, 
dass des Endimion Treue der Cynthia verdächtigt werde. Der Zauber 



') Vergl. Arber, Euphues and bis England p. 454 fg. 
•) Endimion 1, 4 (Fairbolt 1 p. 17). 
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der Dipsas wirkt nur für einige Zeit; er vergeht mit der Zeit 
welche AUes niedertritt, nur nicht die Treue. Dipsas versetzt durch 
Zaubennittel den Endimion, welcher sich auf einen mit Mondkraut 
bewachsenen Hügel niedergelegt hatte, in einen tiefen, anscheinend 
immerwährenden Schlaf. Cynthia ist tief bekümmert wegen des 
Schicksals ihres treuen Verehrers. Tellus hatte unfreundlich von 
ihm gesprochen ; sie wird auf Befehl der Cynthia dem Corsites über- 
geben, um von ihm bewacht auf einem Schlosse in der Wüste zu 
weben; um kein Mittel zur Wiederherstellung des Endimion unver- 
sucht zu lassen, sendet Cynthia den Zontes zu den Philosophen 
Griechenlands, den Pantalion zu den Wahrsagern Aegyptens, den 
Eumenides, den treuen Freund des Endimion, zu den Zauberern 
Thessaliens. Eumenides hat Erfolg. Auf seinem Wege nach Thessa- 
lien trifft er an einer Quelle den alten und unglücklichen Geron, 
der ihm die Beschaffenheit derselben erklärt: wer in dieFluth die- 
ser Quelle Thränen treuer Liebe weint, kann die dunkeln und un- 
ruhigen Wellen so klären, dass er im Stande ist auf den Grund zu 
sehen und Alles findet, wonach er fragt. Eumenides erfüllt die 
Bedingung: er weint Thränen der treuesten Liebe, die er zuSemele, 
einer Dame aus Cynthia's Gefolge, hegt; er kann nun bis auf den 
Grund der Quelle blicken und liest dort die in weissen Marmor ein- 
gegraben Worte: ,.Frage einmal überhaupt und nur nach einer 
Sache überhaupt." In Eumenides streiten Liebe und Freundschaft; 
soll er nach Semele fragen oder seine Frageberechtigung für Endi- 
mion erschöpfen? soll er sein eignes Glück suchen oder dem Befehle 
Cynthias gehorchen ? Freundschaft und Pflichtgefühl überwiegen : er 
preist die Freundschaft vor der Liebe und „will Endimion haben." 
Auf dem Marmor erscheint mm das Orakel: „Wenn sie, deren Ge- 
stalt vor allen die vollkommenste ist und kein Maass zulässt, immer 
die eine imd doch niemals dieselbe, immer wandelbar und niemals 
veränderlich, kommen und den Endimion in seinem Schlafe küssen 
wird, dann wird er auferstehen, sonst niemals." Die Meinung des 
Orakels deutet klar auf Cynthia hin. Erfreut kehrt Eumenides heim, 
von Geron begleitet. Unterdessen war Zontes aus Griechenland, 
Pantalion aus Aegypten zurückgekehrt ; der erstere hatte den Pytha- 
goras, der andere den Gyptes mitgebracht. In der Zwischenzeit 
war Corsites in eine tiefe Leidenschaft zu seiner schönen Gefange- 
nen, der Tellus, gefallen, sie benutzt dieselbe, um durch Trug und 
Versprechungen ihren Hüter zu vermögen, den Endimion von dem 
mit Mondkraut bewachsenen Hügel gewaltsam zu entfernen und ihn 
mit List in eine dunkle Höhle zu bringen ; bei dem Versuche findet 
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Corsites den Körper Endimion's schwerer als Blei und so unbeweg- 
lich, als ob er an die Stelle genagelt wäre; C!orsites wird von met 
Schaar von Elfen umringt, welche ihn braun und blau zwicken, und 
den Schlafenden zum Gelächter des ganzen Hofes zurücklassen, 
während sie den Endimion bei ihrem Scheiden küssen. 

Bei der Rückkehr des Eumenides zum Hofe der Cynthia sind 
vierzig Jahre veiigangen, zwanzig hatte er gebraucht, ehe er mit 
Geron zusammentraf, zwanzig, um zurückzukehren. Nach einem 
Schlafe von vierzig Jahren wird Endimion von Cynthia durdi den 
bekannten Kuss geweckt, Endimion bekennt seine tiefe Verehrong 
vor Cynthia, die ihm verspricht, dass sie nicht vergeblich ihn be- 
scheinen will. Belebt durch solche Güte fühlt Endimion seine 
Jugend erneuert, seine Glieder gekräftigt, sein im Laufe der vieizig 
Schla^ahre „verschimmeltes'^ Haar, hat sich „gemausert", und alles 
dieses ist geschehen durch die Tugenden Cynthia's, deren Händen 
die „Wage anvertraut ist, auf welcher Zeit und Schicksal gewesen 
werden". Es folgen die üblichen Verheirathungen: Tellus, von C^- 
thia gerichtet und begnadigt, reicht dem Corsites ihre Hand ; Semele, 
eine zum Schweigen verurtheilte Schönheit, darf wieder sprechen 
und heirathet auf Cynthia's Antrag den Eumenides; Sir Tophas, 
ein lächerlich feiger Bramarbas, wird mit der Hand einer Magd be- 
glückt, welche von ihrer Herrin Dipsas, weil sie das Geheimniss 
von Endimion's Verzauberung verrathen hatte, in eine Weide meta- 
morphosirt, aber durch Cynthia's Verdienst zu ihrer Magdgestalt 
wiederhergestellt war. Cynthia's Triumphe sind gross; auch die 
Philosophen huldigen ihr; Pytliagoras will an ihrem Hofe lieber 
zehn Jahre hinbringen als eine Stunde in Griechenland; Gyptes 
zieht den Anblick Cynthia's dem Besitze von ganz Aegypten vor; 
von den eitlen Thorheiten der Philosophen gehen sie zu den Tugen- 
den über, die an Cynthia's Hofe geübt werden, welche den Fremd- 
lingen keine Stiefmutter ist Es ist lauter Zufriedenheit 

Dass in dem Drama „Endimion" unter dem Namen Cynthia 
die Königin Elisabeth verherrlicht worden ist, ist eine allgemein 
angenommene Thatsache. Wer unter ,JEndimion" zu verstehen sei, 
war nicht immer klar. Der Verfasser der Einleitung zu dem En- 
dimion in der Collection of Old English Plays überliess es noch dem 
Urtheil oder der Einbildungskraft des Lesers, welche besondere 
Person als das Urbild zu der Gestalt des Endimion er sich denken 
wolle. Nach Halpin^ ist Endimion der Graf von Leicester, Tellus 

^) Oberon's ViBion in the Midsummer-Night* s Dream illustrtted by a Comparison 
ifith Lylio's Endymion. By the Bey. N, J. Halpin. London 18iS, p. 61. 
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die Gräfin von Sheffield, Corsites Sir Edward Staffbrd, Eumenides 
der Earl von Sussex. Am deutlichsten ist die Allegorie in den 
Gestalten Cynthia und Tellus durch den Widerspruch, dass die 
erstere die Mondgöttin, die zweite die Erdgöttin ist, dass beide aber 
dann auch ganz menschlich und irdisch empfindende und handelnde 
Personen sind. Lilly's Endimion weiss zunächst nichts Herrlicheres 
als die Mondgöttin Cynthia ; der blöde Jüngling des antiken Mythus, 
von Lilly in wortreicher, spitzfindiger Beredsamkeit imterrichtet, 
ist überschwenglich in der Verherrlichung der Mondgöttin Cynthia. 
„O schöne Cynthia", ruft Lilly's Endimion in einer langen Rede 
aus,') aus der wir einige Stellen mittheilen, „warum nennen andere 
dich unbeständig, die ich immer unveränderlich gefunden habe? Die 
kränkende Zeit, verdorbene Sitte, lieblose Menschen, obwohl sie eine 
unvergleichliche Beständigkeit an meiner süssen Herrin wahrnehmen 
können, haben ihr die Bezeichnung der Wandelbarkeit, des Zuneh- 
mens und Abnehmens beigelegt Ist die unbeständig, die einen 
geordneten Lauf einhält, die seit ihrer Schöpfung nicht einen Augen- 
blick in ihrer Bewegung sich ändert? Es kann keine bewunderns- 
würdigere, lobenswerthere Eigenschaft des Meeres gedacht werden 
als Ebbe und Fluth; und soll die Göttin des Mondes, von welchem 
das Meer diese Trefflichkeit empfängt, wegen des Zunehmens und 
Abnehmens für veränderlich gehalten werden? Blumen in ihren 
Knospen haben keinen Werth, bis sie erblüht sind; Blüthen sind 
nur geschätzt, wenn sie reife Früchte sind; und sollen wir sie nun 
veränderlich nennen, weil sie aus Keimen zu Blättern, aus Blät- 
tern zu Knospen, aus Knospen zu ihrer Vollendung sich ent- 
wickeln?" 

Auch in der Auffassung Floscula's, einer andern Person im 
Drama Endimion, ist Cynthia nur Mondgöttin. Sie hält der Tellus, 
welche, ihrem Namen entsprechend, sich als Göttin Erde gerirt und 
rühmt, der Cynthia Macht über alle Natur entgegen : weisst Du nicht, 
sagt sie zu Tellus (p. 9), dass Deine Trauben bloss Hülsen sein 
würden. Deine Aehren nur Spreu und alle Deine Trefflichkeiten 
fruchtlos, wenn nicht Cynthia die einen in der Knospe bewahrte, die 
anderen in den Halmen nährte, durch ihren Einfluss alle Dinge 
stärkte, durch ihre Macht über alle Dinge geböte?" 

Diese unnahbare Mondgöttin würde nun schwer zu sprechen 
sein, wenn ihr der Dichter nicht den Hof einer irdischen Königin 
gegeben hätte, an welchem auch erlauchte Philosophen, wie Pytha- 



') Ftirholt 1, p. 6. 
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goras, zu wirken sieb zur Ehre schätzen. Schon durch diesen Um- 
stand wird Cynthia zu einer irdischen Herrscherin ; auch sonst be- 
sitzt sie menschliche Eigenschaften. Die wachsame Eifersucht der 
Tellus hat doch entdeckt und spricht dem geliebten Endimion g^;e&- 
über (p. 21) aus, dass Cynthia nur ein Weib, nur eine Jungfim 
ist, dass ihr Leben ein Ende haben wird, dass ihre Schönheit der 
Zeit unterworfen ist, und Endimion selbst muss einräumen, dass 
Cynthia nicht unsterblich, nur unvei-gleichlich ist Der Cynthia am 
Himmel gefiel nichts so sehr, wie Corsites zu Tellus sagt (Endimioa 
p. 50), als die Schönheit der Jungfräulichkeit, die Cynthia auf Erda 
gleicht ihr in diesem Zuge und ist auch darin der Mondgöttin gleich, 
dass sie wie diese die Heirathen an ihrem Hofe nicht liebte; 
daher hält sich denn Endimion's Liebe in ehrfurchtsvoller Feme: 
denn „die stattliche Ceder, deren Gipfel bis in die Wolken rddit, 
beugt ihr Haupt nicht zu dem Gesträuche, das im Thal wächst"; 
„so ehrt Endimion in aller Demuth die Cynthia, welche Niemand za 
lieben wagen darf, deren Neigungen unsterblich, deren Tugenden 
unendlich sind". 

In der schon erwähnten Tellus sieht Halpin die Gräfin Sheffieli 
Ganz dieselbe Art der widerspruchsvollen Charakteristik, die w 
bei Cynthia gefunden haben, hat der Dichter auf Tellus angewandt 
Tellus kennt die Bedeutung ihres römischen Namens; sie weiss, 
dass sie im römischen Alterthum eine Göttin war, dass sie bei der 
unglücklichen Katastrophe, welche der unbesonnene Phaethon, „der 
Lenkung falscher Mähren nicht gewachsen", über die Welt gebracht 
hatte (bei Ovid. Met. 2, 288), dem Jupiter ihr Verdienst vorgehalten 
hatte, mit welchem sie denThieren Laub, dem Menschengeschlechte 
Feldfrüchte als milde Nahrung, den Göttern selbst Weihrauch spen- 
dete. Dieses Verdienst, in welchem zugleich ihre Schönheit besteht, 
schildert Tellus in Lilly's Endimion mit grösserer Ausführlichkeit 
und einiger Geschmacklosigkeit. „Ist nicht*', ruft Tellus der Flos- 
cula zu,') „meine Schönheit göttlich, deren Leib geschmückt ist mit 
schönen Blumen, deren Adern Weine sind, die ein süsses Nass den 
trägsten Geistern gewähren; deren Ohren Aehren sind, um Kraft zu 
geben, deren Haar Gras, um Ueberfluss zu bringen; duftet nicht 
Weihrauch und Myrrhe aus meinen Nasenlöchern (of my nostrüs) 
und wächst nicht jedes Opfer für die Götter in meinen Eingeweiden 
(in my bowds)? Unendlich sind meine Erzeugnisse, ohne welche 



! 



*) Endimion 4, 1 (Fairholt 1, p. 60). 
^ "adimion 1, 2 (Fairholt 1, p. 9). 



— 253 — 

weder Du, noch Endimion, noch irgend Jemand lieben oder leben 
könnte/^ Diese reiche, durch allseitige Fruchtbariceit so stark sich 
empfehlende Tellus ist nun an Cynthia's Hofe durch Lilly eine 
rechte Intriguantin geworden. Sie ist vertraut mit allen Leiden- 
schaften, welche in der Hof Umgebung gedeihen: Eifei*sucht und Ehr- 
geiz beherrschen sie; in boshafter Gesinnung tritt sie in die Gemein- 
schaft mit der schlimmen Zauberin Dipsas zum vierzigjährigen 
Schlafe des ihr treulosen Endimion, bei diesem Zauber wahrschein- 
lich eingedenk jener unglücklichen Mädchen, welche bei Theokrit 
and Virgil (Ecl. 8) den treulosen Geliebten durch die bösen Künste 
der Zauberei sich zurück zu gewinnen suchen. Zweideutig ist sie 
g^en Corsites, in welchem die Kokette eine Leidenschaft für sich 
entzündet, die sie nicht zu erwidern gedenkt. Zuletzt nimmt sie 
mit diesem Opfer ihrer Intrigue vorlieb, da sie Endimion nicht be- 
sitzen kann. In der That, in diesen Charakterzügen hat sie den 
Schleier der Allegorie vollständig abgeworfen; sie ist nicht mehr 
ein Bild einer „hingeschwundenen Mythologie'^ sondern eine Gestalt 
von so concreter Beschaffenheit, wie sie nur von dem wirklichen 
Leben geboten wird. 

Ich übergehe die übrigen Personen in dem Drama Endimion 
und bemerke nur, dass englische Interpreten auch Lilly's Midas 
allegorisch erklären. 

Halpin bemerkt, dass das Drama Midas eine handgreifliche 
Satire auf den König von Spanien, Philipp H. sei. „Ein wieherndes 
Gelächter (harse^augh), sagt der genannte Interpret, ^) wird von dem 
Hofdichter (Lilly) aufgeschlagen über Philipp H. und die unlängst 
erfolgte Niederlage der unüberwindlichen Armada, in welches ohne 
Zweifel die Königin, der Hof und jeder treugesinnte Mann mit Weib 
und Kind einstimmte.'^ Die volle Enthüllung der dramatischen Satire 
Midas zu geben, hat sich Halpin versagt; er begnügt sich in einem 
kurzen Kataloge den Personen des Dramas den allegorischen Pass 
ohne ausführliches Signalement auszustellen. Danach ist Midas, wie 
wir schon wissen, Philipp II., König von Spanien, Bacchus der Genius 
von Indien, Pan („aU" — CcUhciic) die päpstliche Allgewalt, Apollo die 
protestantische Oberherrschaft, Syrinx der römisch-katholische Glaube, 
Daphne der protestantische Glaube; Lesbos ist England; in dem 
Barbier Motto, welcher die Eselsohren des Midas der Welt verräth, 
ist Antonio Perez, Philipps Secretair, dargestellt, welcher wegen 
verrätherischer Veröffentlichung von Geheinmissen verbannt wurde. 



') Oberon'8 VUion &o. p. 103. 
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Wa^c der irommij^keit hat eoldene Hebebinder. Verlangt Ihr nach Tagend? quaerenda 
peoinia priraam eet, rirtos post nonmos, die erste Staffel der Tagend ist Gold. Darstet 
Jeinand naeh edler Abstammang and will er f3r schön gelten? et genns et formam 
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Wiirbnn In Folge ron Gewinnsucht. Ist Midas entschlossen die Gesinnungen treuer Un- 
titrlhNiinu KU versuchen? sie rom Gehorsam zur Treulosigkeit, Ton der Lehnspflicht ond 
Mlilnstrrun KU Vorrath und Meineid zu ziehen? quid non mortalia poctora cogis auri 
■■** *"iis? Welche Lnohor bohrt nicht das Gold in die Herzen der Menschen? Sol- 
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irihrt den WuDSch des Midas mit den Worten: Poenam pro nmnere 
jNMCts. Dass auch Bacchns lateinische Citate braucht, ist an sich 
nicht zu verwundern; es mag aber auflfallen, dass er die angeführten 
Worte der Rede des Sonnengottes entlehnt, mit welcher dieser bei Ovid 
Metam. 2, 99, den Phaßthon vor der Annahme des gefährlichen Ge- 
schenkes gewarnt hatte. Von Ovid wird ein Grund, aus welchem 
des Midas B^erde nach Gold zu erklären wäre, weiter nicht an- 
g^eben, Lilly fOgt ihn hinzu: er liegt in der Herrschgier und Er- 
oberungssucht des Königs. Diese wird von seiner Tochter Sophronia, 
einer sehr besonnenen Jungfrau, sehr stark getadelt ; aus dem Munde 
des reuigen Königs, welcher im Besitze der Fähigkeit, Alles in Gold 
zu verwandeln, nun nichts mehr zu essen und zu trinken hat, er- 
halten wir die umiassendsten Confessionen des grausamen und blut- 
dürstigen Eroberers. „Konnten die Schätze von Phrygien^\ ruft 
Midas in Gegenwart seiner Hofleute aus, „der Tribut von Griechen- 
land, die Gebirge im Osten, deren Inneres Gold ist, meiner Seele 
mit Gold nicht genug thun? Ehrgeiz verschlingt Gold und trinkt 
Blut; klimmt so hoch durch anderer Menschen Häupter, dass er 
seinen eignen Nacken bricht Was sollte ich mit einer Welt von 
liegenden Gründen machen, dessen Leib zufrieden sein muss mit 
sieben Fuss Erde? oder warum gelüstete mir, so viele Kronen zu 



eher WerUi liegt im Golde, dass es, erzeugt in dem dürrsten Boden und mit Ft&ssen 
getreten, empor steigt, am auf den Hanptem Ton Fürsten an thronen. Wünsche Oold, 
Hidae, oder wünsche nicht Midas an sein« Wurde in dem Bathe der Götter Anubis 
mit seiner langen goldnen Nase nicht dem Neptun rorgezogen, dessen Gestalt nur Sri 
war? und wurde Aesknlap nicht mehr wegen seines goldnen Bartes geehrt als Apollo 
wegen seiner süssen Harmonieen?" 

Als die übrigen Hofleute des Midas andere wünschenswerthe Dinge herrorheben, 
Tertheidigt Mellakrites den Besiti des Goldes weiter darch Anführungen aus der an- 
tiken Mythologie, Sage und Geschichte, durch lateinische Citate, wie Bee est ingeniosa 
dare und andere. Er erinnert, rielloicht mit einer Beminiscens an Danae (Horat. 
carm. 3, 16, 1 — 8), an Jupiter, welcher in der Ueberseugung, dass Gold ein grosserer 
Gott tei als er selbst, mit goldnen Schwingen in denjenigen Verschluss flog, den er 
mit seinen Schwansflügoln nicht erreichen konnte; er erinnert an die drei Gottinnen, 
deren Streit ein goldener Apfel horrorgebracht habe ; er erwähnt , dass die Thore yieler 
Städte der goldne Schlüssel (rgl. Horat. carm. 3, 16, 18—15) gedf&iet habe. Bemer- 
kenswerth ist die sophistische Erklärung, mit welcher er die allegorische Gestalt der 
Gerechtigkeit benutzt, um seine Behauptung yon der Allmacht des Goldes au stützen. 
y,Die Gerechtigkeit selbst'', sagt er, „sitzt nicht deshalb mit yerschloiertem Antlitz da, 
weil sie kein Gold annehmen will, sondern am nicht gesehen au werden, wenn sie beim 
Empfange dessen errSthet; die Wage, welche sie hält, soll nicht das Becht wägen, 
•onden den Werth, welchen die Gabe der Bestechung hat; sie wird ihr entblSsstes 
Sehwert einstecken, wenn Du ihr eine goldne Scheide darbietest." 
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Hrirrsi. -wtsoR ±k Tiirlnt*r G^ussimfezsaL in hyaomeaa gedoike, 
3ii±ii^ Ci^irpiUiinL in. G^cuai. msnifr Uacefdrtckangen in Solt, 
•iian imiit idi i^nn n xfinen. Encetnaeen beniriseac Gmde, kdnen 
Vorvxbi fir ihsntt ErxtR. sän ILixss in näner Besteaening. Idi 
Jazfü 3xisie *rr«!«fae inz Kis «scnnäben and meine Götter ans 
G^rA r-HTA'ff : : »rznäi Tra*!! sc ifcs* SchpM^ der Mütter zum Grabe 
der Kbiif r ^^w^iriäL. dsra sikk hnbia Wäesa im Bhite wie Boote 
eesdivomizKa . ^«i Tacpel der «jocter zn HiBsem f&r Bohlerinnen 
gevonics. Hai nxät *& Se« anter der Zahl meiner SchiflTe geseufzt 
nnd slA sie nkh: Tgnmgiückt. d^s nicht zwei an Zahl übrig blie-. 
ben? U^-K :*± nicli: i]>±:« rz::erthaziezi in das Feldlager gestosseo, 
wie Stiere an den Katt^e: cni die ich zu Sdaven durch nngerechte 
Kriege geoiachc habe, gebrauche ich sie nicht als Sdaven zu jedem 
Kriege? Ilabe ich nicht die Untarthanen meiner Nachbariürsten 
Terführt. ihre angestammten Könige zu tödten wie Motten, welche 
das Gewand verzehren, in welchem sie erzeugt sind, wie Nattern, 
welche die Eingeweide benagen« aus denen sie geboren sind, wie 
Würmer, welche den Wald zerstören, in dem sie das Leben em- 
pfangen haben? Auf welches Königreich habe ich nicht Anspruch 
erhoben, indem ich jede Kleinigkeit zu einem Rechtsanspruch machte 
und die Bewohner aller umliegenden Länder zu Verrathem stem- 
IH;ltc, als ob ich von Göttern zum unwidersprechlichen Erben der 
Welt erschaffen wäre? Warum wünschte ich, dass Alles, was ich er- 
griffe, Gold werden möchte, als deshalb, weil ich dachte, aller Men- 
Hchen Herzen würden durch Gold ergriffen werden, und Gold würde 
erolMsm und beherrschen, was durch List und Tapferkeit nicht er- 
nsicht .werden konnte. Eine Brücke von Gold dachte ich nach der 
Inmsl zu schlagen, auf welcher meine ganze Flotte keine Bresche 
iiuichcn konnte." Wir halten hier inne, obwohl die Rede des Midas 
'^My noch nicht zu Ende ist, um zu bemerken, dass besonders 
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letzten Worte des Midas, sowie der Inhalt der Rede überhaupt, 

Publikum des Dramas an Philipp II. erinnern konnte, der wenige 
re vorher (Lilly's Midas erschien gedruckt 1592) England mit 

unüberwindlichen Armada zu erobern versucht hatte. Die furcht- 
e Niederlage, welche die Armada (1588, „der Sturmhauch Gottes 
te sie zerstreut") erfuhr, verwandelte den Zorn der Engländer 
en Philipp auch in Spott und die Bühnen blieben in der Ver- 
inung des spanischen Despoten nicht zurück.^) 

Auf die reuige Selbstanklage des Midas folgt die bekannte Be- 
ung von der unseligen Fähigkeit, Alles in Gold zu verwandeln, 
h hat die Erfahrung den phrygischen König nicht klüger gemacht, 
j dickhäutige Seele blieb ihm bei Lilly wie bei Ovid (pigfic sed 
enmm mansit, Ovid, Metam. 11, 148), und sollte ihm neuen 
kaden bringen. In Lilly's Drama können wir selbst über die 
^tische B^abung des Apollo und Pan urthcilen, da in demWett- 
dt jeder der beiden Götter ein Gedicht vorträgt, ein Loblied auf 

Herrinnen Daphne und Syrinx(p. 12); Midas, in der ästhetischen 
itik nicht geübt, giebt abweichend von dem Urtheil der Nymphen 
n Pan den Preis, und sein neues Schicksal ist entschieden. Er 
pfangt die Eselsohren. Aber Apollo ist bei Lilly gnädiger als bei 
id; er erbarmt sich des Unglücklichen, nachdem derselbe eine reue- 
le Gesinnung gezeigt und seine Thorheit und Fehler bekannt 
;. Apollo nimmt seine Unterwerfung an und ertheilt ihm einen 
ikelartigen Rath in Versen: 

In gleicher Schale wäg' nicht Ciold und Recht 

Und wäg' mit einer Hand nicht Krieg und Frieden. 

Dein Haupt begnüge sich mit einer Krone 

Und trage Sorge einen Freund zu wahren. 

Der Freund, den du zum Feind dir machen würdest, 

Er ¥rürde mit Gewalt dich doch besiegen, 

Das Königreich, das du zur Welt erweiterst. 

Fällt ab von dir um deines Stolzes willen; 

Die Hand, die mit Gewalt du kühn bewaffnest, 

Sie wird vor Furcht au deinem Leib verdorren; 

Das Gold, dem du als einem Götzen dienst. 

Es wird im Handel ein gemeines Gut 

Wenn du so willst, schüttF ab des Esels Ohren, 

Wenn nicht, so musst du immerdar sie schütteln. 



') Halpin, Oberon's Vision &c. i>. 103 
Jalurbnek VII. ^*^ 
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Midas ist einverstanden; er versteht nun, wie er selbst sagt, 
dass Lesbos nicht durch Gold gewonnen werden will, durch Gewalt 
nicht kann; dass „die Götter es aus der Welt gestellt haben ab 
eine Insel, über die Niemand in der Welt gebieten soll^ In Folge 
dieser Einsicht fallen die Eselsohren ab und ein Lobgesang auf 
Apollo schliesst das Drama.') 

Die Wendung, welche Lilly auch der zweiten Katastrophe in 
Midas' Leben gegeben hat, die Hinweisung auf Lesbos, womit nach 
Halpin England gemeint ist, das wiederholte Bekenntniss der Erobe- 
rungssucht, die er von Neuem verwirft, lassen die Meinung zu, dass 
auch im Midas, wie im Endimion, eine allegorische Tendenz vorwaltet, 
wenn auch der Umfang der Allegorie nicht so gross ist, wie Halpin 
meint. Jedenfalls ist aber durch die Darstellung des Midas-Philipp 
der Elisabeth indircct ein Compliment gemacht Nach Friedrid 
Bodcnstedt's Meinung *) ist auch das Drama Sapho und Phao „eine 
Huldigung, welche der jungfräulichen Königin dargebracht wurdet 
Dieses Drama ist bereits vor „Endimion" gedichtet worden. Dass Eli- 
sabeth in der Gestalt Sapho's dargestellt sei, ist wahrscheinlich durch 
die Eigenschaften, welche Lilly ihr zutheilt; Sapho ist in seinem 
Drama Fürstin in Sicilien und durch hohe Schönheit ausgezeichnet 
Beide Eigenschaften besass sie im Alterthum nicht; in Ovid's 
15. Heroide, welche wahi-scheinlich die Veranlassung zu Lilly's Dich- 
tung geworden ist, bezeichnet sie sich selbst als klein von Gestalt 
und von dunkler Gesichtsfarbe. In der Darstellung ihrer Liebe zu 

*) Dieser Ilyiunus lautet in freier Uebersetzung : 

Dem üott des Tags, Apollo, singet, 

Dess goldner Strahl Auroren bringet 

Den Glanz nnd leihet ihrem Auge Licht, 

Und göttlich schön erscheint ihr Angesicht, 

Dem Phöbus singt und seinem Sitz, 

Es strahlt an ihm der Diamanten Blitz. 

Lieder lasst uns singen, Lieder 

Dem Heiland und des Musen-Chors Gebieter. 

Die Flamme glänze jetzt auf den Altären, 
Mit Lorbeer woll'n wir seine Lyra ehren, 
Mit Daphne's Zweig sein Hanpt bekränzen, 
Die Musen feiern seinen Sitz mit Tänzen. 
Wenn sein bezaubernd Lautenspiel erfreut, 
Sei um sein Heiligthum das Lorbeerreis gestreut. 
Lieder lasst uns singen, Lieder 
Dem Gott dos Strahls, dem delischcn Gebieter. 
•) Shakespoare's Zeitgenossen 3, p. 47. 
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lao benutzt Lilly die unverbürgten Geschichten, welche im Alter- 
om über die grosse Dichterin verbreitet waren ; auch im Alterthum 
zählte man, was Lilly mit Umänderungen benutzt hat, dass Phaon 
1 Fährmann war, der von Aphrodite für die erwiesene Gefälligkeit 
r üeberfahrt ein Alabastron empfing, woraus er sich salbte und 
r schönste der Menschen wurde ^) Dass Sappho bei Lilly in Syrakus 
>lmt, entspricht einer verbürgten Nachricht der Alten; sie floh von 
itylene und kam zu Schiffe nach Sicilien. Die unverwelklichen 
)sen von Piericn, welche die „zehnte Muse" besass, sind bei Lilly 
sirk verblichen, das lyrische Gedicht, welches in seinem Drama der 
ippho in den Mund gelegt wird, ist an Amor gerichtet, wie eine 
rühmte Ode Sappho's die Aphrodite anruft,") hält aber nicht im 
itfemtesten den Vergleich mit der Schönheit der Dichtung Sappho's 
IS. Im Uebrigen ist der Charakter Sappho's bei Lilly interessant 
nug; gereinigt von den Flecken, welche Ovid in der genannten 
sroide, dem verläumderischen Gerücht folgend, ihr angeheftet hatte, 
itt sie in unvergleichlicher Tugend hervor; der Liebe zu Phao sucht 
5 zu widerstehen, aber eine kranke träumerische Stimmung be- 
ichtigt sich ihres Herzens; aber Cupido selbst, im Auftrage der 
Fersüchtigcn Venus, verwandelt ihre Liebe in Hass, entläuft aber 
iner Mutter, um der Sappho dienend anzugehören. 

Das Bild der Sappho erscheint noch gehobener durch den Gegen- 
tz ihrer Nebenbuhlerin, der Venus. Ihre Treulosigkeit gegen ihren 
atten, ein Gegenstand der Dienergespräche, wird recht erklärt 
irch häusliche Scenen. Sie schmeichelt dem Vulkan, wenn sie 
len Wunsch von ihm erfüllt sehen will, imd ist impertinent, wenn 
3 das Gewünschte erlangt hat. Mit ihrem Loose ist sie nicht zu- 
eden und klagt, dass sie in der Schmiede Vulkan's, wo der Gott, 
Dgeben von seinen Gesellen, denCyklopen, arbeitet(Hor. carm. 1,4, 
aves Cyclopum Vulcanus ardens urit officinas), ein unästhetisches 
sbcn führen muss, für welches sie sich indessen durch allerlei 
[)enteuer entschädigt 

Wenn der allegorische Schleier, der den Midas bedeckt, Er- 
nerungen an grosse geschichtliche Ereignisse, an die Niederlage 
nes mächtigen Königs erwecken sollte, so hat Lilly in dem 
rama Campaspe, dem ersten unter seinen dramatischen Dich- 



') Wolkor, Sappho yon oinem hemchcndon Vonirthoil befreit. Kleine Schriften 2, 
106. 

*) Sapho and Phao 3, 3, (Fairholt 1, p. 193). Sappho's Ode, fibersetit TOn 
ichly — über Sappho; Acadomischo Vortrage, p. 189, 190. 

VI* 
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tungen, den Boden der Geschichte unmittelbar betreten. Er 
stallt ein Ereigniss aus dem Leben Alexander's des Grossen dar, 
welcher nach der Erzählung des Plinius (Naturgeschichte 35, 10) 
dem Maler Apclles ein schönes Weib schenkte, zu welchem derselbe 
eine heftige Neigung gefasst hatte. Die Worte, niit welchen der 
Macedonierkönig bei dieser Gelegenheit von Plinius charakterisiit 
wird, „magnus animo, major imperio sui, nee minor hoc facto quam 
Victoria aliqua^^ mögen Lilly zu seiner Darstellung veranlasst haben. 
Er würde seine Aufgabe glänzender gelöst haben, wenn er ein tie- 
feres Seelenleben in Alexander, Campaspe, Apelles entwickelt hätte, 
wenn er den Kampf zwischen Leidenschaft und Grossmuth energisch 
gezeichnet hätte.') Was wir in der Seele des Königs selbst sich 
entfalten sehen möchten, den Kampf der Liebe mit den grossen 
Plänen und historischen Aufgaben des Königs, das ist vielmehr an 
zwei Personen, an Alexander und Hephästion vertheilt, welcher den 
König zu Thaten mahnt Aber welche Mängel das Drama auch 
sonst habe, es ist das gelungenste von allen Dramen Lilly's.') Wr 
können hier bei allem Anecdotenhaften der Darstellung doch einen 
Blick in die Geschichte thun. Die Neigung zur pointirten, anti- 
thetischen, wortspielenden Darstellung konnte der Dichter mit Recht 
in der Zeichnung solcher Charaktere wie Diogenes befriedigen. Der 
Cyniker tritt in der interessanten Gestalt auf, in welcher ihn schon 
das Alterthum kannte, ein tiefernster und komischer Charakter zu- 
gleich zu sein. Er hat den Muth, sich einer Welt von Vorurtheilen 
entgegenzuwerfen; er besitzt die volle Grobheit einer riicksichtslosen 
Wahrheitsliebe, die selbst vor der Majestät nicht zurückweicht; seine 
Aeusserungen, kurz, unverhüllt, pointirt, legen die Natur der Dinge 
schonungslos bloss ; wenn er die Erziehungsmethode eines Athenien- 
sers geisselt (5, 1), stehen wir auf seiner Seite; wenn er den Athe- 
niensern ein Schauspiel verspricht und die Neugierigen erwarten, 
dass er fliegen werde, so verkehrt sich die Posse in den Ausdruck 
herber Wahrheiten, die er den Leichtsinnigen sagt, „welche bauen, 
als ob sie ewig leben sollten, und schwelgen, als ob sie morgen 
sterben sollten".') 

Aus den Mittheilungen, die wir über Lilly's Dramen bisher ge- 
geben haben, ist schon zum Theil hervorgegangen, dass seine Be- 



') Vcrgl. Mcziöres, PrudöcRSseurs ot contomporains do Shakfipeare p. 66, 67. 
*) £ino instructivo UeborHicht mit Uobersotzungcn hat Bodcnstedt gegeben, Shake- 
apearc's Zeitgenossen 3, p. 20 fg. 

') Canipaspo 4, 1 (Fairholt 1, p. 131). 



~ 261 — 

handluDg der antiken Stoffe anachronistisch ist oder Anachronismen 
enthält. Versetzen wir uns im Endimion in ein mythisches Zeit- 
alter, so werden wir den Pythagoras, der an Cynthia's Hof kommt, 
so wenig mit dem Mythus in Uebereinstimmung bringen können, 
als Pythagoras zu Elisabeth's Hof passt, den der Dichter doch durch 
die ^legorie bezeichnen wollte. Lilly kennt keine Schranke, keine 
Farbe der Zeiten; es ist eine lächerlich anachronistische Erfindung, 
dass in der „Galathea'' Neptun Strafersatz sucht, weil die Dänen 
in Lincolnshire einen seiner Tempel zerstört haben, und dass in 
demselben Drama, in welchem Neptun auftritt, auch ein Alchymist 
zu seinen verspotteten Thorheiten eine Stelle findet. Auch wo uns 
Lilly in ein wirklich historisches Zeitalter versetzt, wie in dem 
Drama „Campaspe^', erlässt er uns die historischen Unrichtigkeiten 
nicht; in dem genannten Drama ist die Zeit gewählt, in welcher 
Alexander zuCorinth mit Diogenes das vielerwähnte Gespräch hatte; 
aber an den Unterredungen der Philosophen muss bei Lilly auch 
Plato theilnehmen, *) der bereits im Jahre 348 gestorben war. Auch 
heisst es die Sitte und Farbe des Zeitalters anachronistisch ver- 
kennen, wenn in die Zeiten der antiken Gottheiten moderne Gedan- 
ken, Formen, Gebräuche, Trachten getragen sind. Pandora in Utopien, 
um ihre finstere Gesinnung zu bezeichnen, sagt, dass eine der Gott- 
heiten sie zur Puritanerin gemacht habe ; *) Pau rühmt sich gegen 
Apollo, dass seine kunstlosen Lieder, zur Hirtenflöte gesungen, ge- 
nussreicher seien als ApoUo's Sonette, vom Saitenspiel be- 
gleitet; Diana tadelt ihre Nymphen wegen ihrer Sonettenstudien;') 
Alexander's Soldaten sind so verweichlicht, dass sie als Liebende 
Handschuhe an der Sammtniütze tragen; der Gebrauch der Lieben- 
den, Handschuhe am Hute zu tragen, herrscht auch im Zeitalter 
des Midas, und Pandora verspricht demjenigen ihrer Jjicbhabor, der 
einen wilden Eber, das Verderben der utopischen Fluren, erlegt, 
als Dank für die That ihren Handschuh, ruft dem Diener Gunophilus 
zu: „Bursche, trag mir die Schleppe !" *) und verlangt von ihm ausser 
Balsam und Veilchen auch „die heilige Tabackspflanze".'*) Zuweilen 



') Vergl. dio Mittheilungen und Gosprächo bei Bodcnstedt, Shakeßpearo's Zeit- 
genossen 3, p. 23 -25. 

•) The Woman in the M»on 5, 5 (Fairholt 2, p. 214). 

•) Midas 4, 1 (Fairholt 2, p. 40). 

^ Campaspe 4, 3 (Fairholt 1, p. 135); Midas 2, 1 (2, p. 18); Woman in the 
Moon 2, 1 (2, p. 167, 168). 

*) Woman in the Moon 3, 1 (2, p. 174). 
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sind dergleichen Anachronismen mit Wortspielen und Scherzen Ye^ 
banden: die Goldgier des Mellakrites, sagt Sophronia im Midas 
(2, 1, Fairholt 2, p. 18), ist so gross, dass seine Herzbänder aus den 
Börsenschnüren des Plutus gemacht sind (his heart-strings are made 
of PluhiS^ purse-strifigs), und der Diener Epiton im Zeitalter des 
Endimion (4,2, Fairh. 1, p. 52) nennt sich mit scherzender Beweis- 
führungeinen vollkommenen Mikrokosmus. 

Mit dieser anachronistischen Behandlung der Dinge steht 
im genauesten Zusammenhange die Neigung Lilly^s, lateinische 
Stellen, namentlich aus Dichtem, den Personen seiner Dramen in 
den Mund zu legen. Diese Geschmacklosigkeit, bei den Dichtern 
des Zeitalters überhaupt beliebt und schon von Philip Sidn^ ver- 
spottet,') findet sich bei keinem in breiterem Umfange imd grösserer 
Varietät als bei Lilly, und der Umstand, dass seine Dramen vor 
der gelehrten Königin aufgeführt wurden, sowie die Neigung, seine 
nicht verächtliche Kenntniss lateinischer Schriftsteller zur Schau zu 
stellen, mag zu dem ausschweifenden Gebrauche lateinischer Gitate 
die noch stärkere Veranlassung gegeben haben. Keine Person und 
kein Zeitalter in Lilly's Dramen ist ohne lateinische Citate: von 
dem obersten Gotte Jupiter bis zum letzten Bedienten sind alle mit 
Stellen aus Virgil, Ovid, Cicero vertraut; die Göttinnen, die Hof- 
damen verstehen ihr Latein und bringen es an; Pandora bei den 
Utopieni, besondere durch lateinische Gelehrsamkeit ausgezeichnet, 
und Candius im Drama „Mutter Bombie", welches nicht einen an- 
tiken Stoff behandelt, citiren lateinische Verse. Am meisten ist diese 
Gelehrsamkeit an den Dienern in Lilly's Dramen zu bewundern, 
unter denen Gunophilus, welcher der Pandora die Schleppe trägt, 
ohne allen Grund den Anfang von Cicero de officiis citirt, und Pet«r 
alle möglichen barbarisch-lateinischen Ausdrücke der Alchymie kennt') 
Eine Liebhaberei der Diener sind lateinische Sprichwörter oder be- 
rühmte Aussprüche: comes facetus est tanquam vchiculum in via, 
sagt Gunophilus zu Pandora; venter non habet aures, citirt der Diener 
Molus; nemo videt manticaequod in tergo est, führt der Kenner von 
Phaedrus (4, 9), der Diener Cryticus, an; mit „omnia mea mecum 
porto" beschliesst Epiton seine Witze und fügt noch „coelo tegitur 
qui non habet uruam" hinzu') Auch die Götter verschmähen der- 



') Vergl. Brake, Shakespeare and his Times 1, p. 444. 

*) The Woman in the Moon 5, 6 (Fairholt 2, p. 203); QallatheaS, 8 (I, p. 233). 
') The Woman in the Moon 4, 1 (Fairholt 2, p. 198); Sapho and Fbao 3, 1 
(1, p. 185); Endimion 4, 2 (1, p. 62, 53). 
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leichen YolksthQmliche Wendungen nicht: sine Baccho et Cerere 
•iget Venus, sagt Cupido selbst. Die Auctorität antiker Dichter- 
entenzen wird anerkannt, indem sie dienen eine Behauptung zu 
tützen, wovon die Rede des Mellakrites über die Macht des Gol- 
es, die wir mitgetheilt haben, genügende Beispiele giebt. Durch 
iteinische Verse suchen Liebende die harten Herzen ihrer Herrinnen 
u rühren: wie Orlando in Shakespeare's Wie es euch gefällt seine 
"reisgedichte auf Rosalinde an die Bäume des Waldes heftet, so 
chreiben die Liebenden Ramis und Montan us in Hoffnung auf Er- 
>lg und Gegenliebe lateinische Verse auf einen Baum der Ceres.") 
luch der Witz bemächtigt sich der Latinität; von den sieben latei- 
ischen Stellen, welche Sir Tophas im Gespräch mit dem Pagen 
Ipiton auf einer Seite citirt,') enthält die eine Cicero's berühmte 
Vorte „cedant arma togae", mit welcher Sir Tophas auffordert, ihm 
ie Waffen abzunehmen und den Schlafrock zu reichen. Derselbe 
3itet seine Liebe zu alten Matronen mit den Worten ein: animus 
lajoribus instat.^ Einen obscönen Scherz mit dem Satze „Caro 
amis genus et muliebre" macht der Diener Raffe ; *) zu vergleichen 
5t der beliebte Witz auf das Hom betrogener Ehemänner mit cor- 
ucopia, der an einer anderen Stelle mit ,;Felix, quem faciunt aliena 
«ricula cautum" eingeleitet wird (Midas 1,2; 5,2, p. 14, 58). Vor- 
wärts und rückwärts werden lateinische Distichen recitirt von Pan- 
ora und Stesias. *) Die Livia in dem Drama Mother Bombic ist 
ielleicht die einzige Person in Lilly's Dramen, welche kein Latein 
ersteht; obwohl sie dies ihrem Anbeter gesteht, unterrichtet er sie 
och in der Kunst zu lieben mit Versen aus ()vid,0 ein Spiel, das 
u tieferen Zwecken angewandt in Shakespcare's Lustspiel „Die ge- 
ahmte Widerspänstige" wiederkehrt Bei so viel Gelehrsamkeit 
jilly's mag man sich über verschiedene Fehler wundem, von denen 
nr nur einen um Shakespeare's willen hervorheben. In dem Winter- 
iiärchen ist von dem letzteren das Wort „Delphos" unbesehen 
US Greene's Erzählung „Pandosto oder der Triumph der Zeit" auf- 



') LoTe*8 Metamorphosis 5. 1 (2, p. 249). 

*) LoTe's Metamorphosis 1, 2 (Fairh. 2, p. 216). 

') Endimion 3, 3 (Fairh. 1, p. 36). 

*) Ibid. ö, 2, p. 73. 

') Gallathet 5, 1 (1, p. 263). 

^) The Woman in the Moon 3, 1 (2, p. 175). 

Mother Bombie 1, 3 (Fairh. 2, p. 84). 
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genommen worden: aach bei Lilly findet sich dieses ,,DeIphos'' 
an drei Stellen.^) 

Der heutige I^eser der Lilly'scheu Dramen, der an der Dichtung 
der Griechen, sowie an der reinen Formenschönheit Göthe's und 
SchiUcr's seinen Geschmack gebildet hat, wird sich von LiUy's Be- 
handlung antiker Stoffe, von seiner Verwendung antiken Wissens 
abgestossen fühlen. Er wird geneigt sein , das Verfahren lilly's ge- 
schmacklos, kritiklos und willkürlich zu nennen. Lilly hat sich nur 
selten bemüht, sich in den Geist der Zeiten zu versetzen, vielmehr 
war ihm, was er aus dem klassischen Alterthum au&ahm, nur Stofi^ 
Material, das er dem Gcschmacke seines Zeitalters gemäss behan- 
delte, dem er das Gepräge seiner eignen Neigungen und Bildung 
aufdrückte und dadurch eine ganz andere vom Alterthum abwei- 
chende Farbe gab. Die antiken Götter, welche Lilly in seine Dramen 
einführte, sind nicht mehr die antiken; sie reden eine ganz andere 
Sprache als bei den Alten; ihre Functionen sind erweitert, ihre 
Gesinnungen modernisirt. Am meisten tritt dieses an den Gott- 
heiten hervor, welche die Liebe, die in der modernen Dichtung eine 
ungleich andere und tiefere Bedeutung hat, vertreten, an Amor und 
seiner Mutter. Diese Gestalten sind bei Lilly Lustspielcharaktere 
geworden, und man kann die Scenen, in denen sie auftreten, die 
Worte, die sie aussprechen, nicht lesen, ohne an den ähnlichen Ton 
erinnert zu werden, in welchem sie bei Shakespeare zwar nicht pe^ 
sönlich auftreten, aber von den Humoristen desselben behandelt und 
besprochen werden. Der Amor oder Cupido Lilly's ist eine bei 
weitem individuellere Gestalt als wir sie in Ovid's Dichtungen, 
welche Lilly die erste Anregung boten, gezeichnet finden. Sein 
Charakter enthält die widersprechendsten Eigenschaften, die wir 
öfter in der Form des Oxymoron ausgedrückt finden. Bei der Zu- 
sammenkunft des Cupido mit einer Nymphe der Diana im Drama 
Gallathea spricht er von der Liebe. Die Nymphe erwidert: „Liebe? 
guter Herr, was meint ihr damit? was nennt ihr so?" Nach 
Cupido's Definition ist sie „Hitze voll Kälte, Süssigkeit voll 
Bitterkeit, Pein voll Genuss, welche bewirkt, dass die Gedanken 
Augen haben und die Herzen Ohren; erzeugt durch das Ver- 
langen, genährt durch die Freude, entwöhnt durch die Eifersucht, 
getödtet durch Heuchelei, begraben durch Undankbarkeit"*) 
Nach dieser Theorie fühlt Niobe in sich selbst „eine ergötzende 



') MidM 5, 2 (Fairh. 2, p. 56); ö, 3 (p. 63, 64). 
*) Gallathoa 1, 2 (Fairh. 1, p 223). 
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Pein, eine frostige Hitze, eine süsse Bitterkeit."^) Als Cupido 
von Diana gefangen ist, seine Flügel beschnitten, seine Fackel aus- 
gelöscht, seine Bogen verbrannt, seine Pfeile zerbrochen sind, 
bleibt er sich doch seiner Macht bewusst: „Ich trage meine Pfeile 
in meinen Augen, meine Flügel an meinen Gedanken, meine Fackeln 
in meinen Ohren, meinen Bogen in meinem Munde: so kann ich 
verwunden durch Blicke, fli^en durch Gedanken, entzünden durch 
Hören, treffen durch Reden."') Das Wesen und die Kennzeichen 
der Liebe werden sehr sorgfaltig erörtert: Seufzer und Thronen be- 
zeichnen sie und die Seufzer stammen unter anderem aus der 
Schmiedeesse in dem Herzen der Narren,') wie bei Shakespeare 
Romeo sagt: „Lieb' ist ein Rauch, den Seufzerdämpf' erzeug- 
ten", und Lorenzo (2, 4) behauptet, dass ein Dunst von Romco's 
Seufzern vor der Sonne schwebe. In einem ausführlichen Ver- 
gleiche mit der Rose werden die Eventualitäten der Liebe von 
Celia geschildert.*) Wo sich Lilly in der Schilderung des Cupido 
an Ovid anschliesst, überbietet er seine Quelle durch stärkere Be- 
tonung; die Eigenschaften der Pfeile des Gottes, von Ovid (Met. 1, 
468 fg.) angeführt, sind von Lilly vermehrt und mit speciellcren 
Wirkungen ausgestattet*) Der individualisirtere Charakter Cupido's 
tritt bei Lilly auch in solchen Zügen hervor, dass er mit „Herr" 
angeredet wird (im Hohne nennt ihn Diana „Herr Knabe"), dass er 
mit Campaspe Karten um Küsse spielt, dass er als Bettler, um eine 
Wohnung vertuen, in ein Menschenherz sich schleicht,'') wie nach 
Plato's Epigramm die Musen, ein unvergängliches Hciligthum su- 
chend, es in der Seele des Aristophanes fanden. 

Nicht minder modemisirt, bei aller Anlehnung an antike Cha- 
rakt^rzüge, lässt Lilly die Mutter des Cupido auftreten; an die 
Stelle der plastischen Darstellung der Alten ist bei Lilly ein genre- 
bildlicher niederländischer Stil getreten. Mercutio in Romeo und 
Julie (2, 1) nennt die Venus ein schwatzhaftes Weib;^) er konnte 
es um so füglicher, wenn er sich der Venus erinnerte, wie sie in 
Lilly's Sapho und Phao auftritt. Sie schwatzt hier die Leiden ihrer 
Häuslichkeit aus, „dass sie bei Vulkan in einer Schmiedewerkstätte 

') LoTo's Metamorphosis 2, 2 (2, p. 225). 

*) GalUthca 5, 3 (Fairh. 1, p. 272). 

') LoTe*8 Metamorpbosis 4, 1 (2, p. 240). 

*) Love*6 Motamorphosis 5, 4 (2, p. 255). 

^ Sapbo and Phao 4, 2; 5, 1 (1, p. 200» 207). 

*) Campaspe 3, 5 (Fairh. 1, p. 128); Endimion 4, 2 (1, p. 52). 

') Gossip; Klatschbase nach Bodcnstcdt's Uuborsetzung. 
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wohnen muss, wo Blasenbälgc statt der Liebesseufzer gehört werden, 
wo schwarzer Rauch aufsteigt statt süssen Parfüms, wo man statt 
des Schlages liebender Herzen nur den Schlag der Schmiedehämmer 
vernimmt/^ Ihr Gatte, klagt sie weiter, „ist ebenso sauertöpfisch 
in seinen Manieren als sein Körper schief ist; er schmiedet Nägel, 
wenn er Küsse geben sollte, und hämmert rauhe Harnische, wenn 
er süsse Liebeslicder singen sollte/'^) Ihre zärtlichen Abenteuer, 
vor Allem die Leidenschaft für Phao hat sie alt gemacht ; die Sdiä- 
den, welche ihre Schönheit bekommen hat, schildert sie sehr spedeU 
und mit Anwendung altenglischer Sprichwörter von grober Besdiaf- 
fenhcit; ') ihr Betragen gegen ihren Gatten hebt derselbe einsichts- 
voll specialisircnd hervor, und in ihrer Strenge gegen den entlaufenen 
und wieder cingcfangenen Sohn ist idie antike Tradition komisch 
erweitert und geschärft.') 

Eine ähnliche Art der Charakteristik lässt sich auch an andern 
antiken Charakteren Lilly's wahrnehmen; wir erinnern an seine Be- 
handlung der Pandora. Wie man auch über den poetischen Werth 
und Geschmack dieses Verfahrens denken möge, man wird demsel- 
ben eine erweiternde Originalität nicht absprechen können. In 
einigem Grade tritt diese Originalität in der Verwendung antiken 
Stoffes zu Bild und Glcichniss hervor. Von Drayton wurde Lilly 
als ein Schriftsteller charaktcrisirt, der immer von Steinen, Sternen, 
Fischen, Fliegen spricht, mit Worten spielt, mit müssigen Bildern 
ficht. Drayton hätte hinzufügen können, dass Lilly ebenso häufig 
Personen und Gegenstände aus der antiken Mythologie, Sage, Dich- 
tung und Geschichte anführt und seine Gleichnisse aus diesem Ge- 
biete entlehnt. In den Dramen sind die mythologischen Gleichnisse 
am häufigsten; die Eigenschaften der Götter werden im Gleichniss 
Menschen beigelegt, das Gebiet der Götter wird auf das menschliche 
übertragen. „Ist es nicht eine Schande, Corsites'', heisst es im En- 
diniion, „dass du, der so lange im Lager des Mars lebte, jetzt in 
der Wiege der Venus dich schaukeln lassest"?*) „Falle nicht aus 
der Armirung des Mars in die Arme der Venus^^, mahnt Hephästion 



') Sapho and Pbao 1, 1 (1, p. 159). 

*) Sio sagtTon sieb (Sappho und Phao 4, 2 (l,p. 199): Venus waxoth old; 

now crowes footo Ib on her oyo, and the black oxo hath trod on her foot. Der 
Kräbonfuss an den Augen bedeutet die Kunzoln unter denselben; die andere Wendung 
bezeichnet Erschöpfung durch Alter und Sorgen. 

') Sappho und Phao 4, 2 (1, p. 199); 4, 4 (p. 205); 5, 2 (p. 211). 

*) Arbor, Kuphues p. 17. 

^) Endiniion 4^ 3 (1, p. 61). 
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den Alexander.') Das Thun der Götter wird gleichnissniässig als 
Vorbild aufgestellt Eine Quelle für bildlichen Ausdruck ist Homer : 
Penelope, Ulysses, Calypso werden erwähnt: die Liebe ist nach dem 
Ausspruch der Göttin Diana') „gleich der Pflanze Molybci Homer: 
ein weisses Blatt und eine schwarze Wurzel; schön für das Auge, 
bitter für den Geschmack." Im Euphues sind es besonders Personen 
aus der Geschichte des Alterthums, Staatsmänner, Philosophen, 
Künstler, welche dem Vergleiche dienen. Wenn der sagenhafte Pyg- 
malion in den Dramen angeführt wird,') so wird im Euphues ein 
Maler der Geschichte zum Gleichniss benutzt: „Wie*) der Maler 
Tamantes (Lilly meint den Timanthes) in keiner Weise den Schmerz 
des Agamenmon, welcher die Opferung seiner einzigen Tochter sah, 
ausdrücken konnte, und ihn deshalb mit einer Verhüllung des Ge- 
sichts malte, wodurch man den Kummer besser ahnen als der Maler 
ihn darstellen konnte, so würde ein Tamantes, der uns sähe, gcnö- 
thigt sein, mit einem Vorhange die Hässlichkeit zu überschatten, 
welche durch kein Bild dem Leben entsprechend könnte dargestellt 
werden." In der Form ist die Häufung zu bemerken: Lilly liebt 
es überhaupt , einen und denselben Gedanken durch gehäufte Gleich- 
nisse auszudrücken, wie es auch Shakespeare thut; mit dieser Häu- 
fung stellt er auch Verhältnisse oder Personen des Alterthums zum 
Gleichnisse zusammen oder fügt aus anderen Gebieten des Lebens 
oder der Natur Gegenstände hinzu; öfter gebraucht er auch das 
Gleichniss durch Negation und die Eigenschaften der Götter werden 
von denen der Menschen im Gleichniss tibertroffen. In dieser Häu- 
fung verfahrt er oft mechanisch und äusserlich, wie Euphues in sei- 
nem Verhältniss zu Philautus mit einigen falschen Namen versichert, 
dass Dämon seinem Pythias, Pylades seinem Orestes, Tytus seinem 
Gysippus, Thesius seinem Pirothus, Scipio seinem Lälius niemals 
treuer erfunden worden ist als Euphues dem Philautus sein will."0 
Höher und zu poetischer Anschauung erhebt sich Stesias/) wenn 



') FaU not from tbe armour of Mars to tho armes of Venus, Campaapo 2, 2 (1, 
p. 1 1 1). In der Uebersctzung bin ich Schlegel gefolgt, welcher ein ähnliches Wortspiel 
mit arms im Hamlet 5, 1 (p. 139 in der von £lze rcvidirtcn Ausgabe) durch „ar- 
miren" und „Arme** übersetzt. 

*) GaUathea 3, 4 (l, p. 250). 

*) Z. B. Campaspe 2, 5 (p. 127). 

*) Arber, Euphues and bis England p. 236. 

^) Arber, Euphues p. 49. 

**) Tbe Woman in tho Moon 4, 1 (3, p. 189). 
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,4hm seine Geliebte so keusch ist, wie der Baum Apollos, so sitt- 
sam wie das Auge einer vestalischen Jungfrau und doch so leuch- 
tend wie die Glühwürmer in der Nacht, mit denen die Frühe das 
Haar ihres Geliebten schmückt/' Mit nicht minder poetischen Wor- 
ten bewundert Phöbus^ in der Form der Negation das herrliche 
Antlitz der Pandora und schwört, dass weder Daphne im Frühlinge, 
noch die strahlende Thetis im Morgengewande, noch die schamhafte 
Frühe in Silberwulken gekleidet halb so lieblich sind, als diese 
irdische Heilige. Aber in vielen Fällen ist diese Verwendung des 
antiken StojQfes zu Bild und Gleichniss bei Lilly doch nur me- 
chanisch, und die Genialität Shakespeare's, mit welcher er das plas- 
tische Element des Antiken moralisch vertiefte, es zur Stimmung 
und bezeichnenden Charakteristik verwandte, geht Lilly ab. 

Die Eigenschaften, welche wir an Lilly's Dramen wahi^genommen 
haben, veranlassen uns, einen vergleichenden Blick auf Shakespeare 
zu werfen. Mit Ausnahme der allegorischen Behandlung finden wir 
bei ihm ähnliche Beziehungen zum klassischen Alterthum , wie wir 
bei Lilly fanden; beider Verhältniss ist von den gemeinsamen An- 
schauungen des Zeitalters vorgeschrieben und nur die geniale und 
tief poetische Auffassung Shakespeare's macht den Unterschied. Er 
stimmt mit Lilly und andern Dichtem seiner Zeit in der vorherr- 
schenden Neigung zu römischen Dichtem überein; es ist nicht zu 
bezweifeln, dass er den Homer aus Chapman's üebersetzung kennen 
lernte, aber in der Auffassung der trojanischen Sagen folgte er mit 
besonderer Neigung Virgil. Wie viel lateinische Schriftsteller Shake- 
speare selbst gelesen haben mag, wie viel Kenntnisse antiker Ver- 
hältnisse er aus secundären Quellen oder aus dem Umgange schöpfte, 
lässt sich nicht genau feststellen ; nur eins ist sicher und aus seinen 
Dichtungen nachweisbar, dass neben anderen lateinischen Dichtem 
Ovid und Virgil seine vorherrschende Liebe besassen, wie wir es 
bei Lilly fanden. Mit der Bearbeitung von Stoffen aus Ovid begann 
er seine dichterische Laufbahn : die episch-lyrische Dichtung „Venus 
und Adonis" ist durch Ovid's Metamorphosen-Erzählung veranlasst, 
und zur Darstellung von „Tarquin und Lucretia" gaben Ovid's 
Fasten den Stoff. Die Beschäftigung Shakespeare's mit Ovid tönt 
in den Dramen seiner ersten Periode in mannigfacher Weise nach. 
Im Titus Andronicus, einem von antiken Reminiscenzen strotzenden 
Drama, kehrt die Geschichte von Tereus und Philomele aus Ovid's 
Metamorphosen in der Darstellung der unglücklichen Lavinia wieder 



Tho Woman in the Moon 3, 2 (2, p. 176). 
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und es ist nicht zufällig, dass in der Widerspänstigen Zähmung (1,1) 
Tranio seinen Herrn ermahnt, nicht auf Aristoteles Schelten so fromm 
zu hören, um darüber Ovid (Amores) als sündlich zu verschwören; 
in demselben Drama (3, 1) erklärt Lucentio in sehr unkritischer, 
aber heiterer Weise eine Stelle aus Ovid's 15ter Heroide; die rei- 
zende Parodie, mit welcher die schon gezähmte Katharina den Yin- 
centio anredet (4, 5), hat ihre Quelle in Ovid. Met. IV, 320—326, 
mag Shakespeare sie aus dem Original oder aus Golding's üeber- 
setzung geschöpft haben. *) Wir sahen, dass Lilly, von Ovid ange- 
regt, eine starke Liebe zur Darstellung von Metamorphosen hatte; 
auch von Shakespeare erhalten wir eine Metamorphose: Zettel mit 
dem Eselskopfe im Sommemachtstraum ist dem Midas bei Ovid in 
der Beurtheilung musikalischer Verhältnisse wie in dem Schicksale 
der Verunstaltung, das freilich bei Shakespeare wie bei Lilly nur 
vorübergehend ist, höchst ähnlich; wir vermuthcn daher, dass die 
Metamorphose ZetteFs durch Ovid's Midas, der auch im Kaufmann 
von Venedig erwähnt wird, veranlasst wurde; die höchst klägliche 
Komödie und der höchst grausame Tod von Pyramus und Thisbe, 
welche die Handwerker-Schauspieler aufführend misshandeln, hatte 
Chaucer in der „Legende von den guten Frauen" so populär ge- 
macht, dass 1572 ,jthe hohe of Pery^ntis and Thesbye" genannt wird. 
Aber die von den Handwerkern genannten Namen treuer Liebe 
„Shafalus" und „Procrus" (5, 1) weisen in der „spasshaften Tra- 
gödie" auf Ovid's Metamorphosen (7, 690 fg.) hin und Ccphalus, 
Aurora's Liebling (Met. 7, 703), wird auch von Oberon erwähnt 
(3, 2). Bei der Blume „Lieb' im Müssiggang", deren Saft in den 
unbeschäftigten Seelen des Sommemachtstraums so viel Verwirrung 
anrichtet, kann man sich nicht erwehren, an den Ovidischcn Vers 
(Remedia Amoris 139) zu denken: 'Otia si tollas, periere Cupidinis 



*) Aufblühende Schöne! frische Mädchcnknospo, 
Wohin dos Weges! Wo ist Deine Ueimath? 
Glückserge Eltern von so schönem Kind! 
OlÜckserger noch der Mann, dem günst'ge Sterne 
Znr holden Ehgenossin Dich bestimmten! — 

Diese Stelle hat eine Geschichte. Zuerst und in originaler Schönheit erscheint sie bei 
Homer, Odyss. 6, 154— 159. Ein Anklang an diese Stelle findet sich bei Virgil 
Aen. 1, 605 fg. Voller benutzte die Homerische Stelle Ovid; aus ihm schöpfte Shake- 
speare; auch in Schiller's Jungfrau von Orleans 1, 10 (p. 244} ist ein homerischer 
Hauch fühlbar. 
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arcus', den bei Lilly Cupido selbst citirt*) Der Zwist der Na*u^ 
gottbeiten Oberen und Titania hat eine tiefe Disharmonie des Nator- 
lebens zur Folge; Titania (2, 2) schildert dieselbe so beredt, dass 
man geglaubt hat, Shakespeare „habe auf den stürmischen r^e- 
rischen und an Verheerungen aller Art reichen Sommer 1594 in 
England anspielen wollen." ") Aber dem Zwiste Oberotf s und Tita- 
nia's werden auch dieselben unseligen Folgen zugetheilt, mit welchen 
Ceres' Trauer um den Verlust der Tochter bei Ovid (Met 5, 477 fe.) 
die undankbare Erde straft, und „des alten Winters dfinnhaariger 
und eisiger Scheitel" im Sommemachtstraum erinnert lebhaft an eine 
ähnliche Personification des Winters in Ovid's Metamorphosen.^ 
Sie steht in der glänzend erzählten Geschichte Phaethon's, welche 
Shakespeare besonders liebte; der wundervolle Monolog Julien's 
(Hinab, du flammenhufiges Gespann) enthält die Erinnerung an 
Phaethon; Richard IL vergleicht sich seinem Schicksal mit treuem 
Anschluss an Ovid; in seiner Unbesonnenheit ist er in dem Lustspiel 
„Die beiden Veroneser" zum Bilde gebraucht; aus der Pracht des 
Sonnen Wagens bei Ovid (Met. 2, 107) stammt der Karfunkel an Phö- 
bus' Rad in Cymbeline (5, 3, Delius p. 131) und Antonius und Cleopatra 
(4, 4). Die Geschichte des Orpheus, von Ovid. Met 10, 86 fg. mit 
gewohnter Fülle der Darstellung erzählt, musste die tief musikalische 
Seele Shakespeare's lebhaft bewegen; den schönen Sinn der acht 
hellenischen Sage von Orpheus hat Shakespeare selbst poetisch und 
ethisch im Kaufmann von Venedig (5, 1) erläutert, die Macht des 
orpheischen Saitenspicls in den Beiden Veronesem (3, 2) hervor- 
gehoben, noch einmal drückte er die beruhigende Kraft der Poesie 
in einem innigen Orpheus-Liede im Heinrich VIIL aus: 

Solche Macht wohnt im Gesänge, 
Sorg' und Gram beim süssen Klange, 
Sterben oder schlafen ein.*) 



') Levc's Motamorphosis 5, 1 (Fairholt 2, p. 249). Auch in der QaUathca Lilly'« 
3, 4 (Fairholt 1, p. 251) warnt dio keuscho Diana ihre Nymphen vor Müssiggang 
und Liebe: „ich crröthe**, sagt sie in einer ansehnlichen Rode, ,,da88 ihr, mcinf 
Damen, dio ihr bisher Arbeit 2U ertragen wusstct, euch jetzt dem HQssiggange in die 
Lehre gebt, dass ihr dio Feder zum Sonettemachen, nicht die Nadel am Stickrahmen 
gebranclit." 

•) Vgl. Delius, Shakespearo's Midsnmmer-NighVs-Droam p. I. 

•) A Midsnmmer-Nighfs-Drcam 2, 2, Delius p. 29: old IllDras' thin and icy , 
crown; Orid. Hot. 2, 30: glacialis Uioms, canos hirsuta capillos. 

*) Ucbersetzung yon Qildemoistcr 3, 1, p. 54. 
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Die Orpheussage ist von vielen griechischen und lateinischen 
Dichtern berührt, namentlich zu Bild und Gleichniss verwandt wor- 
den; Shakespeare setzte einem dieser Dichter im Kaufmann von 
Venedig (5, 1) ein Denkmal mit den Worten; „Drum liess der 
Dichter durch Orpheus Bäume, Steine und Fluthen lenken." Wel- 
chen Dichter meinte er? Keinen andern, glauben wir, als Ovid, 
dessen ausführliche und individualisirende „Novelle in Versen" ihn 
tief berührt hatte. War ihm dieser Dichter doch besonders lieb 
durch so viele anmuthige und sinnige Züge; auch Shakespeare war 
im Geiste unter Philemon's Dach getreten (Viel Lärmen um Nichts 2, 1 ), 
des Pythagoras Lehre von der Seelenwanderung, von Ovid (Met. 
15, 455, vgl. ibid. 161) erzählt, hatte sein Denken beschäftigt und 
ihn, wie den Horaz, zu ernsthafter und scherzhafter Benutzung dieser 
Lehre im Kaufmann von Venedig (4, 1), in Was ihr wollt (4, 2) 
und in Wie es Euch gefallt (3, 2) gereizt Bei dem höchst poetischen 
Gebrauche, den Shakespeare von dem Echo in Was ihr wollt (1, 5) 
und in Romeo und Julie (2, 2) macht, schwebte ihm die Geschichte 
und Person der Nymphe Echo vor, welche Ovid (Met. 3, 359 fg.) 
erzahlt hat.') 

Auch dieselbe starke Neigung zu Virgil, die wir bei Lilly an- 
trafen, findet sich bei Shakespeare. Sie trat bei Lilly insbesondere 
in der Anführung Virgilischer Stellen hen^or ; bei Shakespeare heftet 
sie sich namentlich an zwei tragische Schicksale, welche Virgil in 
der Aeneide erzählt, an Dido's verlassene Liebe und Troja's Zer- 
störung. Dido's Schicksal hatte in dem 16. Jahrhundert schon vor 
Shakespeare viele Herzen bewegt, und dramatische Dichter,*) vor 
allen Marlowe in seiner Tragödie von Dido, hatten ihren Namen weit- 
hin populär gemacht Bei Shakespeare wird sie als Bild ver- 
schmähter Liebe im Sommemachtstraum imd Kaufmann von Venedig 
(5, 1) genannt. In anderen Beziehungen hatte der Dichter ihre Ge- 
schichte in Heinrich VL H, 3, 2, in Titus Andronicus 2, 3, in der 
Widerspänstigen Zähmung 1, 1, und ihren Namen in Romeo und 
Julie humoristisch erwähnt Einen tiefen Eindruck machte der 
feine KunstgriflF, den Virgil aus der Odyssee entlehnte, dass Aeneas 
selbst der Dido die letzten Schicksale seiner Heimath erzählt, an 



') The babbling gossip of the air in Twolfth - Night 1, 5 (Delius p. 28) erinnert 
an Orid's garrula, Met. 3, 360; halloo your namo to the rcyerberato hüls (ibid.) ist 
mit Ond'8 (Met. 8, 434) „ista ropercussae, quam oomia, imaginis umbra est'* mn ycr- 
gleichen. 

*) Vgl. K. Else in seinem trefflichen Commontar m Hamlet p. 173. 
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denen er einen so hervorragenden AnfheU gehabt hatte; m dieser 
Beziehung zu Dido kommt Aeneas zweimal bei Shakespeare vor, m 
Titus Andronicus 5, 3 (vgl. 3, 2) und in der berühmten Stelle im 
Hamlet 2, 2. Auch hier erzählt Aeneas wie bei Virgil in Gegen- 
wart Didos; wie man auch über den Ursprung der Stelle urtheilen 
mag/) sie weist in der starken Betonung der Gittusamkeit, welche 
Pyrrhus beweist, des jammervollen Todes, dem Priamus erliegt, ad 
VirgiFs Aeneide (2, 526 — 558) hin. Diese tragischen Scenen hatten 
die Seele Shakespeare's schon in einer seiner ersten Dichtungen 
bewegt: in der „Lucretia^' hatte der Dichter in der Beschreibung 
des Bildes (vergl. Str. 207 — 210) von der gramgebeugten Hecnba, 
von der fluchwürdigen That des Pyrrhus gesprochen. Gleich in dieser 
frühen Dichtung kann man, wie mit Recht bemerkt worden ist, den 
ernsten Einfluss Virgil's wahrnehmen, wie Venus und Adonis die 
entschiedenen Spuren von der sinnlichen Darstellung Ovid's trägt') 
Die Zerstörung Troja's wird dem Dichter Stofi zu tief empfun- 
denen Bildern ; die Königin in Richard II. (4, 2) nennt ihren GremaU 
das Bild des Platzes, wo einst Troja stand, und Northumberland 
kann seinen vorahnenden Schmerz über Percy's Tod nicht ergrei- 
fender ausdrücken, als wenn er des Priamus Schicksal zum Ver- 
gleiche braucht (Heinrich IV, I, 1, 2); der Narr in Ende gut, Alles 
gut (1, 3) travestirt eine Ballade vom Brande Troja's; der Trug 
Simon's (Virgil. Aen. 2), bereits in Titus Andronicus 5, 3 erwähnt, 
giebt der Imogen (Cynibeliue 3, 4) Veranlassung zu inhaltvollen 
Gedanken. Man mag sich wundem, dass Clarence in seinem quä- 
lenden Traume (Richard IIL, 1, 4) sich in die strafende Unterwelt 
versetzt glaubt, wie sich dieselbe die Alten aus ihren Dichtem vor- 
stellten, oder dass Hamlet's Geist von dem feisten Kraut redet, das 
mhig Wurzel treibt an Lethe's Bord; aber Shakespeare folgte un- 
besorgt dem herkömmlichen Gebrauch der Dichter seines Zeitalters, 
welcher antike und christliche Anschauungen unbefangen mischte; 
wenn Clarence von dem grimmen Fährmann spricht, von dem die 
Dichter reden, von der Geissei für Verrath, die das düstere Reich 
ihm verhängt, von den Furien, die ihn zur Tortur führen, so waren 
alle diese Vorstellungen dem Dichter aus VirgiFs Darstellung der 
Unterwelt geläufig (vgl. Aen. 6, 385 fg., 570, 605). Solche Vor- 
stellungen von der antiken Unterwelt konnten schon im Titus An- 
dronicus zweckmässig zur Anwendung kommen; in diesem Drama 



Vgl. Elze a. a. 0. p. 174. 

') Ger?iDU8, Sbakcspearo 1, p. 60. 
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erwähnt der Dichter auch das Haus der Fama nach Ovid. Met 1 2, 43 fg.; 
die Gestalt der Fama (Rumour), welche im Prologe zum zweiten 
Theile von Heinrich IV. auftritt, trägt ebenfalls Züge an sich, welche 
aus der bezeichneten Stelle Ovid's stammen (vgl. Met. 12, 56, 59, 
54), aber der nicht sehr geschmackvolle Umstand, dass die Fama 
ein ganz mit Zungen bemaltes Gewand trägt und ihr ausserdem 
viele Zungen geliehen werden, hat seine Quelle in VirgiFs Aeneide 
(4, 182). 

Wir haben nicht die Absicht, diese Betrachtungen erschöpfend 
auszufahren; es lassen sich wie bei Lilly manche andere Schrift- 
steller der Alten anführen , welche Shakespeare gekannt hat , z. B. 
Plinius;^) nur an Seneca will ich noch flüchtig erinnern, fls ist 
offenbar für Shakespeare charakteristisch, dass im Hamlet (2, 2) 
auf Seneca und Plautus hingewiesen wird, wenn es auch durch den 
Mund des Polonius geschieht; die Tragödien Seneca's, in Shake- 
speare's Zeitalter auch durch Uebersetzungen bekannt, besasscn in 
ihrer „Grandiloquenz'* die Neigung Shakespeare's aus deuselben 
Gründen, aus welchen er Virgil liebte. Es war wohl nur zufiillig, dass 
Seneca's Name gerade im Hamlet genannt wird, wo der Dichter 
dem Geist des abgeschiedenen Vaters des Hamlet eine so erschüt- 
ternde Rolle zuwies; er hat in milderer Weise auch in Cymbeline 
(5, 4) die Geister des Vaters, der Mutter, der Brüder des Posthumus 
auftreten lassen, wie schon in Richard HI. die Geister der Ermordeten 
vernichtend und segnend auftreten. Es ist gewiss, dass Shakespeare 
in diesem Verfahren ganz dem Geschmacke seines Zeitalters ent- 
gegenkam ; allein in dieser naiven Behandlung der Geisterwelt konnte 
ihn Seneca's Vorgang bestärken; denn wir nehmen nicht an, dass 
Shakespeare den grossen Aeschylus gelesen hat, in dessen erhabenem 
Drama „die Perser' der Geist des Darius einen nicht minder ge- 
waltigen Eindruck macht als Hamlet's Geist. Bei Seneca eröffnet 
der Geist des Tantalus das Drama Thyestes,') und in den „Troja- 
nerinnen" desselben Dichters wird erzählt, dass das Schattenbild des 
Peliden heraufgeschwebt sei, das Opfer der Polyxene fordernd.') Im 
Titos Andronicus (5, 2) tritt Tamora als Rache auf, ihr zur Seite 
stehen Raub und Mord; wenn eine Gräueltragödie, wie Titus An- 
dronicus ist, auch aus dem Geschmacke des Zeitalters stammt und 
mit der „spanischen Tragödie" von Thomas Kyd eine „unverkcnn- 



') Vgl Ulrici in der revidirten Schlcgorschon UebcrseUnog 9, p. 281. 
*) Vgl. auch Thyestos 672; Pcipor et Richter, Senocae tragoodiao p. 84. 
■) Troades odd. Pcipor et Richter p. 287. 
J»hr»rach VIL ^^ 
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bare Famnienahnlichkeit^ ') hat, so hatte Shakespeare doch auch bd 
S^neca Gestalten gefonden. welche der ^JELäcbe^ im Titos AndroniCQS 
verwandt sind, z. B. die Megära im .Thyestes^. Die Lddenschaftea 
der Rache- and Fluchtragödie, von Shakespeare in Titas, in Heiih 
rich VI. und Richard IIL dargestellt, treten bei Seneca in ihrer 
ganzen G^äs^lii-hkeit hervor. Die wüste Rachsucht des Ätreus, wel- 
cher in Seneca's Tragödie Thyestes die Söhne des eignen Bmdeis 
monlet imd sie als Speise demselben vorsetzt, kehrt in Titus An- 
dronicus wieJer. der mit gleicher Rache gegen Tamora handelt Im 
CyuilK'line (4. 2} will Imijgen alle Flüche, welche Hecuba g^en die 
Griechen richtete, auf Pisanio schleudern: solche Flüche der Hecuba 
konnte Shakespeare in Seneca*s Trojanerinnen V gelesen haben. 

Auch iu dem Ausdrucke, in der Liebe zum Gesteigerten, Ko- 
lossalen ^ird man Aehnlichkeiten zwischen Seneca und Shakespeare 
üiiden krinneu. Ilippolytus in Seneca's Phädra (723 fg.) fühlt sich 
durch die uokeuschen Gesinnungen seiner Stiefmutter so befleckt, 
dass nicht der Tanais, nicht der Mäotis mit des Pontus Wogen, nicht 
der ganze Ocean von so grossem Gräuel zu säubern vermag. In 
ähnlicher Weise redet Hercules bei Seneca (Hercules furens 1330 fe.), 
nachdem er im Wahnsinn seine Kinder getödtet hat: „kann der 
Tanais. der Nil, der Tigris, dessen gewaltige Woge in Persien rauschti 
kann der wilde Rhein, der reisseude Tagus, der Schätze den Iberern 
brinct, diese Rechte rein waschen? Wenn der Mäotis die kalte 
Welle über mich gösse und Thetis mit ihrer ganzen Fluth meine 
Ilaud benetzte, tief wird die That doch haften."* In solchen Stellen 
hatte der lateinische Dichter den massigen Sophodes überboten, 
welcher im König Oedipus cmen Diener sagen lässt,') „des Istros 
Fluth, des Phasis Wellen waschen die Schmach nicht fort, die dieses 
Haus verbirgt*'. Von der gesteigerten Art des Ausdrucks, wie er 
bei Seneca ist, hat Shakespeare mit neuer originaler Steigerung, mit 
tief psychologischer Wahrheit Gebrauch gemacht, wenn Macbeth, 
der Ermordung des Dunkan sich bewusst, ausruft (2, 2): 

Kann wohl des grossen Meergotts Ocean 

Dies Blut von meiner Hand rein waschen? Nem; 

Weit eh> kann diese meine Hand mit Purpur 



*) Titu^ Andronicus, übersetzt von X. Delias p. V. 
*) TrimiU^ 1015 fg., edU. Pdper et Richter p. 267. 
•" Vgl. Soi.h. Octl. T. 1227, oil. SihneiUewin. 
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Die onennesslichen Gewässer färben 
Und Grfln in Roth verwandeln.^) 
Auch zum Ausdruck der gesteigerten Mordstimmung, zu welcher 
Lady Macbeth sich selbst stachelt, benutzt der Dichter ähnliche 
Mittel, wie wir bei Seneca finden. Lady Macbeth (1, 5) ruft die 
Geister an, welche den Mordgedanken folgen: „entweiht mich hier 
und füllt mich ganz vom Scheitel bis zur Zehe mit wilder Grau- 
samkeit! verdickt mein Blut, versperrt der Scheu und Reue jeden 

Zugang , an meine Brust kommt , ihr Mordgehülfen 

In. fthidicher, nur nicht so individualisirender Weise reizt Atreus in 
Seneca's Thyestes (249 fg.) sich selbst zur Grausamkeit auf. „Hin- 
weg du fromme Liebe'S ^t er aus, „wenn je in unserm Haus du 
wohntest Der grimmen Furien Schwärm, die zwieträchtige Erinnys 
komme und die Megäre, die in beiden Händen Fackeln schwingt. 
Noch flammt die Wuth nicht stark genug in meiner Brust, sie sei 
gefallt mit grosserer Wildheit !" — Die Leidenschaft der Charaktere 
bei Shakespeare, die meistens bis zur äussersten Grenze fortschreitet, 
drückt sich in jener Fülle und Häufung der Sätze aus, welche einen 
Grundgedanken in immer neuen Formen beleuchten und betonen; 
auch für diese charakteristische Redefülle, welche zuweilen der lieber- 
treibung nahe steht, konnte Shakespeare in Seneca einen Vorgänger 
finden.*) 

Die Liebe zu römischen Schriftstellern, haben wir gesehen, tritt 
bei Shakespeare so stark hervor, wie wir es bei Lilly fanden ; doch 
die Art und Weise ist freilich zum Vortheil Shakespeare's grundver- 
schieden. Das zeigt sich zunächst in dem ästhetischen oder dra- 
matischen Verhältniss beider Dichter zu den antiken Grottheiten. 
Lilly führt sie im Ueberfluss, massenhaft und kritiklos ein, und es 
macht einen komischen Eindruck, wenn von ihm Neptun mit den 
Bewohnern von Lincolnshire in Beziehung gebracht wird. Shake- 



Vgl. Richard II., 3. 2 (Gilderaeistcr): 

Nicht alles Wasser wilder Meere wäscht 
Den Balsam des gesalbten Königs wog. 
Ebendas. 4, 1: 

Und enre Sünde wascht kein Wasser wog. 
*) Ein einigermaassen ahnliches Verhältniss der leidenschaftlichen IlcdcfÜllc findet 
Statt, wenn Jnlie (Bomeo nnd Julie 4, l) ihren Abscheu gegen eine Venutthlung mit 
dem Grafen Paria („0 lieber als dem Grafen mich vermählen &c.**), Mogara im Hor- 
enlea ftarena S76 — S82 ihren Widerwillen gegen eine Ehe mit Lycus, IlippolytuK acincii 
Hasa der Franen (Phaedra 575—581) ausdrückt Vorgl. auch Thyestes 470 482. 
Wiehtig Klein, Geschichte des Drama's 2, p. 851 fg. 
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ti}*^ai'^ t Iruna 7'>aii£SA{3& nie jCi^ksüc miiicifnQg: «r as te* Ter 
vjt im äiriz !a^3L i -t. AT — y^ sBiänai:^ Ana sc es cae 
hi:jut vaatü^.. ^«tsu. Iüdxiil ihs. 3:3. jkä . iaBLvi&sastt icL daas 

sisMti^. v^na •% ««aar »«länuiidirT^ s::. efes& Ji^Eser. wd 

fcr-dfin ii^**^ v> ^^r» ^Kfi. ^xä. uäinso.. 4iä& «r b ener Weh usd 
r&Hi^^/sa? «rvlrir: . wri^rfli . v*^ ncäsö. «da- der i^MBscka Bil- 
düOx^r i::. 7jiTMr,rT 4« Assz^tas us^^rfipT^ad. fir üb ob YersUnd- 
ffi>>, kk^ — klne isÄtm: .Soex#. in veUier antike Gocthdtai bei 
.hfuk^fieain; anfcr^^ei«. bi^^tct d^r «SnErm* Hier efsckeint ein Mis- 
b^f^.(/i^L «i^ 1» d^ Didon^ sdb&t b<z€kiuiH. nie es im ZeitaJier äiake- 
tjftArtii iihlifM norde. In diesem Maskaiispiele braudit Jnno nicht, 
wie in Lilly'h ^Fran im Mcode** als eifersfiditige Kdferin anficn- 
ir^^f muAHm bt die Sennerin eines treuen und krischen Lid^e»- 
J/uri'l'Ä: U:m kt Cupido und seine Matter, die ..üppige Buhle des 
Mar>" u/'hsilU:h; uiit Juno ist Ceres, die GOtiin der fireigebigen 
Natur, Uli ]>undc und .segnet mit ihren Gaben das junge Paar, das 
rJurdi lU'Auhf:ii dU^tr Galx^n würdig ist. wie im Gegensatze Ariel 
alH Ilarpy^; d(*M 8r:huldliefleckten die Gaben der Natur zerstörte; 
tiiu idylli.Hcher Zug schliesst die Maske, die Liebe zur anmuthigen, 
(;rfn;u<;rid<;n Natur durchdringt sie und ergiesst sich in melodische 
IUiytlirri<;n und Jtdmen; sind diese Göttergestalten luffge Bildungen, 
wie iVospcro Kagt, IMend werke des Zaubers, so haben sie zugleich 
dcjj tiefsten Sinn für Ferdinand und Miranda, stehen im engsten 
ZuHurrirfienhaii^e mit dem Charakter des Prospero imd erhöhen die 
im l)rama h(!rrHc]iciide Stimmung. 

Hat nun Shakespeare von der dramatischen Erscheinung antiker 
(iettheilen, die Lilly so verschwenderisch in seine Dramen einführte, 
einen nur mllssif^en und sinnigen Gebrauch gemacht, so hat er eine 
luidenj KiK(?nHrhaft Lilly's gänzlich vermieden; wir meinen die alle- 
KoriHclin MisHliundlung antiker Stoffe, Mythen oder Sagen. Man hat 
diiH .liihrhund(«rt Slnikespeare's das Zeitalter der Allegorie genannt; 
und In (l(^r Thut Inihen jene allegorischen Gestalten, welche einen 
^nikt(«rlstiHclien Tyi)us für die Mysterien und Moralitäten bilden, 
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ihren Eingang in Dramen des sechzehnten Jahrhunderts gefunden, 
die man um des behandelten Stoffes willen historische nennen mag. 
Das Drama König Johann von dem Bischof Johann Bale, um die 
Mitte des sechzehnten Jahrhunderts verfasst, vereinigte als handelnde 
mid redende Personen den Pabst Innocenz lü., den Cardinal Pan- 
dnlfus, Stephan Langton und andere mit einer Reihe allegorischer 
Figuren: England tritt auf als Wittwe, der Adel, der Clerus, die 
bflrgerliche Ordnung, der Verrath, die Wahrheit, der Aufruhr kommen 
höchst zwanglos als Personen auf die Bühne. ^) In einem anderen 
Drama, welches im Jahre 1594 gedruckt worden ist, „die wahre Ge- 
schichte Richard's III. u. s. w.", treten im Eingange die Wahrheit 
und die Dichtung als allegorische Gestalten auf und unterreden sich 
über den Inhalt der kommenden Darstellung. ') Shakespeare, obwohl 
ein Zeitgenosse der Allegorien, deren ausgedehnter Gebrauch in 
einem erzahlenden Gedichte wie Spenser's Feenkönigin nicht ver- 
wundem kann, hat es gänzlich vermieden, dergleichen allegorische 
Gestalten (wir sehen von Titus Andronicus ab) in seine Dramen 
einzuführen. Dass er sie genügend kannte, dass ihm ihre Beliebt- 
heit bei den Zeitgenossen nicht fremd war, geht auch aus den An- 
spielungen auf Iniquity, Vice und dergl., z. B. in Richard III. und 
„Was ihr wollt", hervor. Nur ausserhalb des Dramas gleichsam als 
einleitenden Prolog hat Shakespeare vor dem zweiten Theile von 
Heinrich IV. die Fama (Rumour) auftreten lassen. Noch weiter war 
er von jener Art der Allegorie entfernt, mit welcher Lilly im Endi- 
mion in der Mondgöttin Cynthia die Königin Elisabeth darstellte. 
Es hat nicht an Interpreten gefehlt, welche auch Shakespeare alle- 
gorische Intentionen zugeschrieben haben. So fasste Horace Walpole 
das Wintermärchen als ein Compliment für Elisabeth, als eine in- 
directe Vertheidigung ihrer Mutter Anna Boleyn. „Die unvernünf- 
tige Eifersucht des Leontes, sein gewaltthätiges Verfahren in Folge 
derselben bilden ein treues Portrait Heinrich VIII. , der gewöhnlich 
das Gesetz zum Werkzeug seiner ungestümen Leidenschaften machte."') 
Kein Kompliment ist Elisabeth in Shakespeare's Sturm gemacht; 
denn nach Clements Auslegung ist sie in der Hexe Sycorax gezeich- 
net Auch schon bei ihren Lebzeiten soll Elisabeth mit anderen 
Personen des Zeitalters von Shakespeare in einer Stelle des Sommer- 



') Collier bei Knight, Stndies of Shakespeare, p. 198. 

*) Die Unterredung mitgetlieilt von Delius, Shakespeare's King Bichard III, p. III. 
*) Die weitere Ausführung dieser allegorischen Deutelei ist mitgetheilt von 
Ch. Knight, Studies of Shakspere, p. 363 fg. 
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nachtstraums eine allegorische Darstellung erfohren baboL Ue 
plastische und zugleich stimmungsvolle Schönheit der reizenden 
Worte Oberon's, in welchen er Puck anweist, die Blume JLid)' im 
Müssiggang'^ zu holen, genügte in ihrer unmittelbaren Wahrheit 
den Interpreten schon im vorigen Jahrhundert nicht. Die Vestalin, 
so erklärte Warburton, ist Konigin Elisabeth, die Sirene Bfaria 
Stuart, der Delphin weist auf die Vermählung derselben mit dem 
Dauphin von Frankreich, dem Sohne Heinrichs IL, hin, die sQssen 
und harmonischen Melodien spielen auf die bewunderungswürdige 
Bildung Maria's an, die milde See ist Schottland, die Sterne, weldie 
wild aus ihren Kreisen schössen, sind die Grafen von Northumbe^ 
land, Westmoreland und der Herzog yon Norfolk. Ganz anders 
lautet die Erklärung von N. J. Halpin.*) Nach ihm sind der Dd- 
phin, die Sirene, die Sterne, die wild aus ihren Kreisen fuhr^ Be- 
miniscenzen Shakespeare's aus den Festlichkeiten, welche Graf Ld- 
cestcr im Jahre 1575 der Königin Elisabeth zu Ehren veranstaltet 
hatte. Ein hölzerner Delphin war bei diesen Festen auf dem Wasser 
erschienen, sein Inneres enthielt eine spielende Musikgesellschait, 
ein Feuerwerk wurde zugleich abgebrannt Der bewehrte Cupido, 
der zwischen Mond und Erde fliegt, ist der Graf Lieicester, der nicht 
recht weiss, ob er seine Leidenschaft der Mondgöttin, der Cynthia- 
Elisabeth, oder der Erde (Tellus), d. i. der Gräfin Sheffield widmoi 
soll. Er drückt seinen Pfeil auf eine Vestalin in Westen ab (auch 
sie ist Elisabeth), ohne Erfolg; das feurige Geschoss erlischt im 
keuschen Strahl des feuchten Monds, d. h. „des glühenden Leicester 
verzweifeltes Wagniss scheiterte an dem Stolze, der Sprödigkeit der 
Elisabeth, der Eifersucht auf ihre Macht, welche unwandelbar die 
Fluth ihrer Leidenschaften beherrschte;" der Pfeil triflFt eine kleine 
milch weisse Blume, nämlich die Gräfin Lettice, die Gemahlin des 
Grafen Walter von Essex ; die Blume wird blutroth, weil die Gräfin 
sich mit dem Blute ihres Gemahls im Verein mit Leicester befleckt 
zu haben verdächtig war. Liebe im Müssiggang heisst die Pflanze, 
weil das Herz der Gräfin in der Zeit der Abwesenheit ihres Gemahls 
müssig und unbeschäftigt der Verführung Leicesters anheimfiel. — 
Diese Erklärung Halpin's, von Gervinus unbedingt gelobt , von Elze 
in einem scharfsinnigen Aufsatze (Jahrbuch der deutschen Shake- 



*) Sommernachtstraum 2, 2. 

*) Oboron's Vision in tho Midsummcr-Night's Dream UluBtrated by a Compariaoa 
with Lylio's Endimion. London 1843, p. 91 fg. 
•) Ualpin a. a. 0. p. 94. 
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speare- Gesellschaft III, p. 164) gebilligt, von H. Kurz zum Theil 
anerkannt, ist von Delius in der Einleitung zu seiner Ausgabe des 
Sommemachtstraums (p. IX.), von A. Schmidt in der Einleitung zur 
Schlegefschen Uebersetzung desselben Drama's (p. 334), von Boden- 
stedt in seiner Uebersetzung des Sommemachtstraums (p. VIII. u. 80) 
schon angefahrt und bestritten worden; wir würden sie hier nicht 
wiederholt haben, wenn wir den Leser nicht einladen wollten, Shake- 
speare's Stelle und Lilly's Endimion und die an beide geknüpften 
Erklärungen Halpin's zu vergleichen. Dass Lilly's Endimion alle- 
gorische Erklärungen zulässt und fordert, haben wir früher aus der 
Beschafienheit der Charaktere z. B. der Cynthia und Tellus wahr- 
genommen, dass im Sommemachtstraum keine Stelle zu einer alle- 
gorischen Auslegung eine Veranlassung oder einen Anknüpfungs- 
punkt darbietet, ist aus dem Stücke selbst klar; auch gicbt der 
Dichter indem Epiloge, in welchem er auch im Sommemachtstraum 
persönliche Verhältnisse und Wünsche mittheilt, nicht den geringsten 
Fingerzeig, durch welchen sich das Recht einer allegorischen Er- 
klärung begründen liesse. Die allegorische Erklämng ist daher 
überflüssig und trägt zum innera Verständniss des Dramas gar 
nichts bei; sie ist aber auch störend und zerreisst nachtheilig die 
Einheit der Stimmung, welche im Sommemachtstraum herrscht. 
Shakespeare's Sommemachtstraum ist vorzugsweise ein Drama der 
Stimmungspoesie. Die Stimmung in demselben ist eine träumerisch- 
märchenhafte. Der Dichter versetzt uns ins ferne griechische Alter- 
thum der attischen Sage ; er verknüpft mit derselben anachronistisch 
die germanische Elfenmythologie. Hier ist kein Widerspruch, son- 
dern das Verwandte dem Verwandten hinzugcsellt ; wenn Oberen 
versichert, dass er mit Cephalus, dem Lieblinge Aurora's, gejagt hat, 
wenn er gesehen hat, wie Cupido einen Pfeil vom Bogen schnellte, 
als woUf er hunderttausend Herzen spalten: wir finden darin eine 
Einheit; denn Aurora, Cupido, Oberon haben als Gestalten einer 
dichterisch-gläubigen Volksphantasie eine innere Verwandtschaft. 
Die Charaktere des Dramas sind träumerisch, lyrisch -musikalisch 
bewegt; ihre Geschichte ist wandelbare Liebe; Theseus ist nicht 
von der Seite der Sage aufgefasst, welche ihn zum unerschrockenen 
Begründer einer humanen Sitte macht, sondern als ein Held der 
Liebesabenteuer, der Perigunen verliess, der schönen Aegle, der 
Ariadne und Antiope die Treue brach und nun endlich einen Ab- 
schluss dieser Abenteuer in der Vermählung mit Hippolyta macht. 
Das Ehepaar Oberon und Titania ist von träumerisch-sinnlicher Be- 
schafienheit: Oberon hat tagelang als Corydon der verliebten Phyllida 
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von Minne gesungen und hat ein „Verhältnisse zu Hippolyta (2, 2)» d 
Titauia liebt Theseus und verliert sich in träumerischer Bezaube- k 
rung in eine Leidenschaft für Zettel. In derselben träumerischen v 
Stimmung bewegen sich Demetrius und Lysander; Demetrius ist la 
Helena untreu geworden und liebt wie Lysander Hermia; der traa- 
merisch bezauberte Lysander wendet sich von Hermia ab und liebt 
wie der verwandelte Demetrius Helena. Der träumerischen Stim- 
mung entspricht die Zeit der Nacht; die Mondscheinstimmungen und 
Irrungen b^nstigt das Dämmerlicht des Mondes. Der Ort der 
Irrungen, der sinnlichen und sittlichen Wandlungen, ist ein Wald 
bei Athen in nächtlicher Zeit; nicht eine erhabene Natur, die 
den Menschen zu ernster Vertiefung auffordert, erscheint hier: viel- 
mehr ladet eine liebliche und anmuthige Natur zu Spiel und Tanx 
und träumerischen Stimmungen ein; die Elfen treffen sich in Flor 
und Hain, beim klaren Quell, beim Flimmerschein der Sterne; der 
Ort, wo Titania einen Theil der Nacht hindurch ruht, ist ein Hügel, 
„wo man Thymian pflückt, vor Schlüsselblumen sich das Veilchen 
bückt, wo hoch und dicht zu üppigen Gewinden, Geisblatt und wilde 
Rosen sich verbindend Auf einen rasenweichen Hügel legt sich 
auch Hermia zum Schlummer nieder (2, 3); ein ew'ger Sonuner 
herrscht in meinem Lande, sagt Titania selbst (3, 1) ; die Abneigung 
gegen das Hässliche und Gewaltsame in der Natur tritt bei ihr 
stark hervor; von ihrem Lager müssen alle hässlichen Thiere fem 
bleiben, dagegen hat die Nachtigall mit ihrem süssen Klange in den 
(Jesang einzustimmen, mit welchem die Elfen ihre Königin in den 
Schlaf singen; mit beredtem Hasse schildert Titania die Ausgeburt 
von Uebeln in der Natur, welche aus Oberon's Zwist und Gezänk 
stammen. Das Liebliche in der Natur, Blumen und süsse Früchte 
sind Titania's besondere Freude : die Primeln sind ihr Hofgeleit (2,1); 
mit Zettel will sie auf Blumenbetten kosen, sein schönes Ohrenpaar 
mit Rosen schmücken, und den Elfen hat sie geboten, ihm die schön- 
sten Früchte zu bringen (4, 1 ; 3, 1). Mit dieser weichen Liebe zur 
anrauthigcn Natur, in welcher die träumerische Stimmung reiche 
Nahrung findet, ist zur Förderung des Träumerischen die Liebe 
zum Musikalischen verbunden; musikalisch weiche Töne wiegen die 
Elfenkönigin in den Schlaf; auch Oberen hat musikalische Neigun- 
gen: tagelang hat er als Cor)'don auf dem Haberrohr gespielt und 
der verliebten Phyllida von Minne gesungen; auch Zettel hat ein 
räsonabel gutes Ohr für Musik und sucht seine Unerschrockenheit 
durch Absingung von Naturliedem zu beweisen. Alle ernsten Stellen 
'^«^s Dramas werden von der Fülle musikalischen Wohllauts getragen 
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nd viele bewegen sich in der Melodie schöner Reime. Die Stirn- 
:iUDg des Träumerischen ist die wahre Atmosphäre für das Wunder- 
bare, Märchenhafte. Die träumerische Stimmung, welche der Dichter 
urch so viele Mittel hervorbringt, kommt den Wundern gläubig 
ntgegen. Die Wunder des Sommernachtstraums sind Verwandlungen, 
ae gehen aus von Elfen oder antiken Gottheiten, welche, imter sich 
erwandt, verwandte Functionen üben. Puck begabt den Zettel mit 
inem Eselskopfe wie Midas bei Ovid Eselsohren durch Apollo em- 
üäDgt; die an sich wandelbaren Personen Titania, Lysander, De- 
letrius, verwandeln, vom Zaubersafte einer Blume berührt, ihre 
jiebesneigungen ; die Blume selbst hat ihre Verwandlung in eine 
auberkräftige Pflanze durch Cupido's Pfeil erhalten, wie in Ovid's 
letamorphosen so viele Pflanzen Zeugniss geben von der verwan- 
elnden Thätigkeit einer Gottheit. Wir sind ganz in die Märchen- 
timmung antiker Sagen oder Mythen versetzt, und diese Stimmung 
st noch geft^rdert durch so viele andere Anschauungen, Bilder und 
/ergleiche, die an das klassische Alterthum erinnern. 

Die Stimmung des Träumerischen, Märchenhaften, Wunderbaren, 
gehoben oder vertieft durch das Musikalische, die anmuthige Natur 
md das Antike herrscht nun ganz in Oberon's Erzählung von der 
Pflanze „Lieb' im Müssiggang". Wir wollen nicht weiter ausführen, 
wie der Dichter die hohe Wichtigkeit der Zauberpflanze durch episch 
lusführliche Erzählung, durch Erwähnung plastisch -anschaulicher 
Jmstände betont und hervorgehoben hat ; ^) wir erinnern nur , wie 
luch die plastisch - anschaulichen Elemente in Oberon's Erzählung 
leinem und dem Elfen - Charakter entsprechen. Dass die Elfen als 
)hantasievoll erzeugte Naturgestalten die Sinnenwelt vor Allem 
ieben, sinnlich - spielende Wesen sind, mag Titania und Puck be- 
veisen. Oberen hat diesen vorherrschenden Charakterzug auch in 
leiner Ausdrucksweise. In derselben kommen keine abstracten Be- 
zeichnungen vor: um die Zeit zu bestimmen, mahnt er den Puck 
hn vor dem ersten Hahnenschrei zu treffen; um den Grad der 
Jchnelligkeit anzugeben, sagt er zu Puck, er solle geschwinder zu- 
*ück sein, als der Leviathan eine Meile schwimmt (2, 2); um den 
iügel kenntlich zu machen, wo Titania ruht, bedient er sich jener 
inschaulichen Aufzählung von Blumen und Pflanzen (2, 3), die den 
)rt so reizend machen. Dieser Neigung zur sinnlich-anschaulichen, 
:ur plastischen Darstellung huldigt Oberon auch in der Erzählung 
'on der Entstehung der „Lieb' im Müssiggang" ; er durchdringt die- 



') Vergl. Sommernachtstrauin, übors. von Bodenutedt, p. 80, 81. 
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selbe mit den Elementen des Naturschönen, Musikalischen, Märchen- 
haften, die wir als die vorherrschende Stimmung des Sommemachts- 
traums bezeichnet haben. Er erinnert sich mit Vorliebe der schdnen, 
sternschimmernden Nacht, als er, auf einem Vorgebirge sitzend, auf 
Meer und Länder hinblickte. Die Schönheit der weichen Mondnadit 
in einem südlichen Klima, durch süssen Gesang vertieft, wirkt be- 
zaubernd; so hat Shakespeare, ein enthusiastischer Freund der 
Musik, der hellen Mondnacht auf der Insel Belmont die beruhigen* 
den Töne der Musik zugesellt Die Sirene, welche, auf einem Dd- 
phin sitzend, süsse Melodien singt, ist in des Dichters Seele nidit 
aus den Erinnerungen an die Festlichkeiten in Kenilworth entspran- 
gen, sondern aus seiner Liebe zu den Gestalten und Bildern des 
klassischen Alterthums. Das Bild der durch Gesang bezaubernden 
Sirene hatte der Dichter schon in der Komödie der Irrung^ in 
anziehend originaler Weise gebraucht^) Die Sirene ist mit dem 
Gesang - liebenden Delphin verbunden, wie in der griechischen Sage 
und Dichtung Arion. Der Gesang der Sirene besänftigt die wilde 
Flut, und Sterne schiessen wie verzückt aus ihrer Sphäre, dem Ge- 
sänge der Meermaid zu lauschen. Hier ist nicht an Personen za 
denken, noch weniger an die Sterne des Feuerwerks beim Feste von 
Kenilworth, sondern die schöne Vorstellung von der orpheischen 
Macht und Allgewalt der Töne und des Liedes ist ausgeprägt, durch 
welche nach der antiken und deutschen Sage auch die unempfin- 
dendc Natur beherrscht wird, und der Dichter folgt ausserdem dem 
poetischen Zuge, der bei ihm so überaus häufig ist, dass er Natur- 
gegenständen oder -Erscheinungen menschliches Denken und Em- 
pfinden leiht. 

Die Stimmung der Bezauberung, in welche die nächtliche Natur, 
das Meer und selbst die Sterne durch der Sirene Lied versetzt sind, 
ist die rechte Sphäre für die Thätigkeit Cupido's. In solcher be- 
strickenden Naturstinunung könnte auch in dem Herzen einer Vesta- 
lin, initer welcher die Königin Elisabeth noch mit der meisten Wah^ 
scheinlichkeit verstanden werden könnte, Sehnsucht und Liebe ent- 
stehen; dieselbe zu erwecken ist Cupido mit seiner ganzen WaflFen- 
macht geschäftig; dieser Cupido ist nicht Leicester, sondern derselbe 
Gott, den Shakespeare namentlich in seinen Lustspielen im Ernst 
und Scherz oft mit p]rweiterung seiner antiken Eigenschaften und 
Funktionen beschäftigt hat. Das Feuer seines Pfeiles erlischt in 



I 



^) Antipholus von Syracas zu Luciana (3, 2) in der Komödio dor Irrangen, übers, 
von Ucrwogk, p. 31. 
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den keuschen Strahlen der kühlen Mondgöttin (of tJw watery Moon) ; 
mit ihr ist nicht Elisabeth gemeint, sondern der Dichter fasst die 
keusche Mondgöttin als eine Feindin des Cupido auf, welche die 
Wirkungen seiner Geschosse zu hemmen sucht, und bleibt in dem- 
selben mythologischen Bilde der Keuschheit, welches er im Sommer- 
nachtstraum noch zweimal und auch sonst gebraucht hat ^) Der 
scharfe Pfeil des mächtigen Cupido bleibt jedoch nicht wirkungslos ; 
er trifft und verwundet eine kleine milchweisse Blume, die nun 
porpurroth wird durch Amors Verwundung. Sie bezeichnet nicht 
die Gr&fin Lettice, des Walter von Essex Gemahlin; sondern der 
Dichter bildet im Sinne Ovid's in seinem Drama der Verwandlungen 
eine reizende Metamorphose, die seinen poetischen Zwecken dient. Von 
dem Pfeil des mächtigen Gottes getroffen trägt die Blume etwas von 
seinem Geiste in sich und ihre Liebeswirkungen, welche Oberen an- 
wenden will, sind unwiderstehlich. Mit dieser Blumenmetamorphose 
weüt der Dichter wieder im Gebiete der Stimmungspoesie in ähn- 
licher Weise, wie er auch sonst durch Blumen, an welche bestimmte 
Bedratungen geknüpft waren, tiefe Empfindung oder zarten Sinn 
zur Erscheinung kommen lässt, wie Ophelia, Perdita, Desdemona 
beweisen. Der Name der Blume „Lieb' im Müssiggang" ist für ihre 
Wirkung auf die Gesinnung jener müssigen Personen, deren Auge 
von ihrem Safte berührt werden soll, bezeichnend genug.') 

Wenn wir die Wahlverwandtschaft zwischen den Elfen und den 
griechischen Gottheiten zugeben, so gehört der Sommemachtstraum 
zu deqenigen Dramen, in welchen Reminiscenzen aus dem klassi- 
schen Alterthum zur einheitlichen Stimmung benutzt worden sind. 
Durch all^orische Verwendung des Antiken, die wir bei LiUy finden, 
ist die Stimmung des Sommemachtstraums nicht gestört worden. 

Es ist ein Beweis von der hohen Begabung Shakespeares und 
von seiner realistischen Gesundheit, dass er das allegorische Drama 
überhaupt vermied. Dieser gesunde Sinn tritt auch in seiner Freude 
an geschichtlichen Stoffen der alten Welt, namentlich in seinen Bömer- 
dramen hervor. Auch Lilly hatte in der „Campaspe'^ einen kleinen 
Abschnitt antiker Geschichte behandelt, und das Drama gehört durch 
einen Hauch von historischem Realismus wie durch andere Eigen- 
schaften zu seinen interessantesten. Was wir vermissten, die Dar- 
stellung eines tieferen Seelenlebens, z. B. in der Person des Alexan- 



') Sommemachtstraam, Übersetzt von Bodenstodt 1, 1, p. 5; 8, 1 p. 36; Romeo 
und Jnlie 3, S. 

*) Vergl. Bodenstedt, Sommernaditetraam p. 80, 81. 
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der, das gerade hat Shakespeare vie fiberaD so aodi in seiner drt- 
matLicben Behandlimg antiker Stoffe lieiTornfgeDd gekistet Nidit 
politisdie Systeme, nicht den Kampf der Aristokratie mit der De- 
mokratie IL 5. w. wollte Shakei^eare znr Darstenong bringen; da 
Meiäter der tiefnen psjdiologisdien Chaiakteristik, in der übenll 
zogleich seine herrlichste Poesie sich entbindet, errege im CorioliB 
„unzweifelhaft das grosse Schicksal, das ein gewaltig angelegter 
Mensch durch rücksichtslose Entfessdang der yatnrkraft auf sidi 
herabzieht r *) beschäftigte im Jnlins Cästn vor Allem der Sedenoonffict 
des Bmtus ; ^) reizte in Antonios und Geopatra die Anfjgabe, das 
Rathsel der genannten Giaraktere, in denoi die widersprechoidsteii 
Eigenschaften verbunden sind, zn lösoi und ,,das grösste Meiste^ 
stück weiblicher Charakteristik^ ') zu liefern. Sdbst za Timon von 
Athen, diesem zweifelhaften Drama, in welchem Xionand das Zdt- 
alter des Alcibiades erkennen wird, konnte Shakespeare nur durdi 
die Neigung gezogen werden , für das ältere Drama, das er vorSEUid,*) 
durch die seltsame, aber immer psychologisch bedeutende Charak- 
teristik des Timon das Interesse zu erhöhen. 

Lillys Behandlung antiker Stofle ist, wie wir sahen, vielftdi 
anachronistisch. Auch Shakespeare verfahrt oft mit anachronistischer 
Unbefangenheit; ältere und neuere Interpreten haben dieselbe ge- 
nügend getadelt Auch kann man in einem psychologisch so tiefsin- 
nigen, an poetischer Fülle so überaus reichen Drama, wie Cymbeline 
i»t, daran Anstoss nehmen, dass mit den altbritannischen Verhältnissen, 
mit der römischen Geschichte im Zeitalter des Augustus italienische 
Novellciicharaktere und Sitten des 16. Jahrhunderts in Verbindung 
gebracht sind. Man hat diesen Umstand zu erklären und zu mil- 
dem gesucht durch die Annahme, dass Shakespeare im Cymbeline 
nur ein älteres beliebtes Bühnenstück neu bearbeitet habe, eine Ver- 
niuthuiig, deren Wahrscheinlichkeit bis jetzt durch Nichts bewiesen 
worden ist. Oder man suchte die anachronistische Unbefangenheit, 
die z. B. im Wintermärchen herrscht, durch den Märchenton des 
Dramas zu erklären. Wir meinen, es hätte der reizvollen Fülle der 



') Adolpli Wilbrandt, Kinlüitung zu der Uebersotsong des Coriolan, p. IV. 

') Vichoff, Kbakespoaro's Julias Cäsar, Jabrbuch der Shakesp. - OesoUschaft Bd. 5. 

') Paul IIoyNc, Kinleitun^ zur Uebersctzung von Antonius und Cleopatra p. VI. 

*) Di'liuSf Jahrhucb der dcutHcbcn Shakospeare-Gesellscbaft für 1867 ; Paul Heyse, 
KinluituBK zur UeberMctsung ?on Timon von Athen, p. V; K. Elze, Einleitung aar 
rovidirtcn Tiook'scbon UeborHctxung ; B. Tbcbischwitz, Jabrbuch der Shakespeare-Qesell- 
Hchaft Bd. 4. 
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der poetischen Elemente, welche das Winterraärchen beherrschen, 
nicht geschadet, wenn der Dichter in demselben das delphische 
Orakel, die russische Kaisertochter und christliche Pfingstpastorale 
nicht in eine Zeit zusammengebracht hätte. Auch würde inTroilus 
und Cressida der Charakter des Hector, den der Dichter mit ver- 
dienter Vorliebe behandelt, nichts verloren haben, wenn der Held 
auf des Aristoteles Moralphilosophie sich nicht berufen hätte. Manche 
andere Anachronismen von Kanonen, Glocken und dergleichen in 
Zeitaltem, denen sie nicht angehören, lassen wir unerwähnt und er- 
innern an Lilly's Methode. 

Die Greschmacklosigkeit Lilly's, mit welcher er kritiklos den ver- 
schiedensten Personen lateinische Citate in den Mund legt, eine bei den 
zeitgenössischen Dichtem überhaupt herrschende Unsitte, findet sich 
auch bei Shakespeare, aber umfangreich nur in den ersten Dramen, 
in den Tragödien Titus Andronicus und in Heinrich VI. In den 
Dramen des gereiften Dichters spricht zwar Leontes noch von 
einem „tremor cordis^' und mit „moUis aer'' und „mulier^' wird 
in Gymbeline ein wenig anziehendes, mönchslateinisches Orakelspiel 
getrieben ; aber im Allgemeinen hat wohl der Dichter sich selbst die 
Worte Katharina's zu Herzen genommen, mit welchen sie (Hein- 
rich Vni. 3, 1) den lateinisch redenden Wolsey unterbricht: kein 
Latein, mein lieber LordI Shakespeare hat daher lateinische Citate 
und Worte meistens nur noch zur ausdrücklichen Charakteristik der 
Personen benutzt, wie es in dem angeführten Falle Wolsey's ge- 
schieht, oder zu Zwecken der Komik. Auf dem letzteren Gebiete 
geben die Lustspiele der ersten Periode einen geschmacklosen Ueber- 
fluss fremdsprachiger Ingredienzen überhaupt, wie die Zähmung 
der Widerspänstigen und Verlorne Liebesmühe; im ersteren Drama 
benutzt jedoch Lucentio eine lateinische Stelle aus Ovid als Inter- 
pret im Sinne der Handlung des Stücks, und die Diener Tranio und 
Biondello erheben sich nicht über Citate aus Lilly's lateinischer 
Grammatik und lateinische Buchdmckerankündigungen ; ') im anderen 
Drama (4, 1; 5, 2) parodirt bereits der Sprachpedant Holofernes 
sich selbst mit seinen lateinischen Interpretier- und Corrigier-Üebun- 
gen; er und Nathanael stecken mit ihren Sprachbrocken sogar den 
Bauer Schädel an, der die Länge Motte's mit der Länge des Wortes 
honorificabilitudinitatibus misst.*) Das richtige Urtheil über beide 
wird von der Unwissenheit gefäJlt; aber der ungelehrte Bauer sagt 



^) DeUiis, Taming of tho Shrew 1, 1, p. 32, not. 37 und 4, 4, p. 86, not. S7. 
*) Deliiis, Loye*8 Labour's Lost 5, 1, p. 64, not. 14. 
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louii in: M«:r:e Lis Wahre in der Behauptung, dass HoloferncB und 
VidiLinacfi ~:a einem zroessen Sprachenschmaus sich Brocken ge- 
sc:[:li.'!: }u':t£ii zzid U5 dem Almosoikorb von Worten zehren. Mit 
Vifür-m^ Ia:^*ixidier Sprichwörter waren, wie wir sahen, die Diener 
3 ^Ily ^ r^^-xn*:!! sehr freigebig: Shakespeare legt diese Sitte seinen 
'.;<r.c:a xzil I .e mür^L^en Personen oder den Narren meist za ko- 
lii^iv-a^!! /ipfcki:!! bei: mit dem halbangeführten „diluculo smigere 
ial^iSfrrjiiani e<r* neckt Janker Tobias, der die Latinität in dem 
^v ,-v ,::rt?:- xis^luaJelnd weiterbildet, den einfältigen Andreas;') 
Li:> >v:r.t.iiv.T': ..'uoullus non facit monachum^ braucht ausser Lado 
•er >Arr jx «"^Vij izr woUr^* mit witziger Erklärung, wie andi 
X': "w:l"> i:t jvner die angeführten Sprichwörter selbst Qbeisetzea 
V\: xjL-*i;ir^ F'i^coL nii: den comunpirten lateinischen und anderen 
l^r^xk.a ixs: iua FjLLsraff zu heben: auch dieser macht, weil sein 
'ä.*x;*:< au;^^* ji i^fr FtUIe von Gegenständen leicht das Lächerliche 
;^:i.\k:. ■*;/. -.isi eiae unvergleichliche Gabe der witzigen Vergld- 
w:*::''^; :,i G\C« :e <:ec: und sein Witz nicht einseitig ist, von latci- 
r s. ■>•:■: '«^ ;r::r. uzJ iaiken Reminiscenzen einen witzigen Gebrauch; 
\-.v.:V::v:':: *\il: .r cS a'ica für nöihig, sich den Schein gelehrter BU- 
.;.;:u :u ^\:,\:c. izdcEi er dem Lord Oberrichter gegenüber denOa- 

i:::d st'csrvcm ecce Signum, memento mori, ignis fiituus 
.::i: I'^ivcS ' • erw.ihnc. 
\\ - .^^»Äl.:,:tn N:: lilly. diss für ihn das klassische Alt^rthum 
• .:v >: "^ '>t. .:::: er A:'.*khn^ri5:isch und nach BcdOrfhiss und Wiü- 
X,.. Wx" .:..:; civ.c Ähnliche Richtung nehmen auch die übrigen 
P.vhrv: .:.:> .\::.x::c^rs^ Shdkei^peare nicht ausgenommen. Auch für 
ihv. :>: s:a> *x'.a<;>:5^he Alrorthum nur Material, das er zwar mit 
l u Iv .;:::?.4>c>: . .i^v^ er alvr in durchaus freier Weise benutzt In 
\o::u'v Wc:>v* ;::::or<vhiidc: or sich mehr von unsem grossen Dicb- 
tovn. xo:: i'«v:ho und Schiller, als durch diese Richtung. Unsere 
Puhtcr \v.;nic:: von Jor. Aken insbesondere von den Griechen tief 
;utj:vvo$:cii dunh die sittlichen Ideen, durch die formelle Schönheit 
aoi>^cUvu: die Stimme der Si^^a^syne, in beiden Richtungen wah^ 
luhniKir, N rührte ihr Ohr und ihren Sinn und rief sie von den 
Ausschiviiuii^on din> Sturmes und Drongos zurück. Mit tiefer Pietät 
blickon sie auf die Griei'hen hin als willige lernbegierige Jünger. 
Ks isi lüichst auiiiohend zu verfolgen, welches eindringende Studium 



') \Va* lUr ikollt 2, 3, Del p. 33. not. 1 ; 3, 4, Del. p. 66, not. 48. 
*) I, 5. 1K»1. |v a:; MiÄ« für Maass 5, 1, Del, p. 94. 
•) IVlius. Kinj: llonn IV. I 3. :»: p TT, not. 8. 
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sie dem Homer mid den griechischen Tragikern gewidmet haben 
ans denen sie die Gesetze der dramatischen Kunst mit Scharfsinn 
arörterten. Dieser liebevollen und bewundernden Erkenntniss der 
Alten verdankt Deutschland jene bewundemswerthen Werke, welche 
wie Iphigenie, Tasso, Wallenstcin u. a. bei allem Beichthum indivi- 
duellen Lebens und nationaler Eigenheit doch in den reinsten Formen 
glänzen und eine durchaus einheitliche Stimmung athmen. 

Aber die grossen Dichter Hessen sich auch in den Zauberkreis 
des Antiken so übermässig fest bannen, dass sie die unabweislichen 
Forderungen der modernen Poesie zuweilen missachteten. In eine 
solche Gefahr ist Shakespeare nicht gekommen, schon weil er die 
griechischen Dramatiker nicht oder zu wenig kannte. Man kann in 
der That mit Bümelin zu der Frage geneigt sein, ob Shakespeare 
nicht noch Vollendeteres geleistet hätte, wenn die ideale Formen- 
reinheit und einheitliche Schönheit eines Sophokles ihm bekannt und 
von bildendem Einfluss auf seine Dichtungen gewesen wäre. Was 
er von römischen Dramen, von Plautus und Seneca kannte, hat den 
Bau seiner eignen dramatischen Poesie nicht im geringsten beein* 
fiusst Für ihn war alles, was er aus dem klassischen Alterthum 
kannte, nur Stoff, nur Material, dem er das originale Gepräge seines 
Geistes, seiner Composition aufdrückt, das er mit souveräner, eigen- 
artiger Behandlung aufnahm und ausbildete. Diese Richtung des 
Dichters lässt sich schon im Anfange seiner grossen dramatischen 
Laufbahn erkennen an der Komödie der Irrungen. Die Forschun- 
gen über die Quelle dieses Dramas sind bis zu der Yermuthug an- 
gelangt, dass „Shakespeare nicht aus Plautus, nicht aus Wamer's 
Uebersetzung, nicht aus der apokryphen Historie of Error, sondern 
aus der tiefgreifenden und rücksichtslosen Umarbeitung des plau- 
tinischen Stückes durch einen unbekannten Mittelsmann geschöpft 
habe^^; so lange dieser Mittelsmann nicht entdeckt ist, halten wir es 
mit DeliUs, welcher auf die Möglichkeit hinweist, dass Shakespeare 
den plautinischen Stoff aus Wamer's Uebersetzung schöpfte ;0 in 
diesem Falle tritt seine souveräne Behandlung des Antiken hervor 
in der polymythischen Composition durch Vermehrung der Personen 
und ungleich grösseren Beichthum der Handlung; in der Vertieiung 
der Charaktere, die man durch Vergleichung der beiden Antipholus 
mit den Menächmen des Plautus wahrnimmt; durch einen sitt- 
lichen Lihalt, welcher insbesondere in den neu eingeführten Cha- 
rakteren des Aegaeon, der Aemilia, der Luciana hervortritt und in 



') Vergl. Delins, The Coroedy of Errors, p. 111. 
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Axrzi air.Q!: rin, ^-JutszA^ 'itm^hbtta in 'Lir plaasznsctei Komödie tot 



k^imaar. — M:-. ier^ibäi i.aniriaiicic der BehuKÜuiig Terfidir 
.Vnake^.p'^jir'^. v-rim «r 'ittzi Scotf za äizebu^n GLinkteren ans an- 
tikrTTi Lrloti:eni •^•Iiian:«*. HerT.>rrag»*nde Beispiele sind Thersites 
in Troiio« un*! Cr^.^i^li anfl A^jIvctl: in dem Wintermarcfaeo. Za 
der TKicimrinq de* Thermites reizte den Dichter Homers llias in 
Chaptfian- l.'-irher-erzjixi?. wie Ulrici, Itelios. Gerrinoä. Eitner n. a. 
mit voIIeiA R^&re annehmen. Diese Ansicht ist neuerdings be- 
ätritteii «or'ien. Aber das voILstandige Bilil. wekhes Homer in ge- 
dran^rtea Zä^en von Thermites giebt, mosste dem Dramatiker sehe» 
durch -eiiie iiidividaalL^irende Aosfähning imponiren. Die phrsisdie 
und ^ei.-,ti:^e flä.'^^Iichkeit bilden die Grondbestandtheile dieses Bildes, 
lier homeriüchf: Theriit« ist ein loser Schwätzer, aber voll scharfer 
einsicfaneidender Beredsamkeit Auch bei Homer enthalt die Rede 
de» 'IhfiThiifra schon das Korn bitterer Satire und schmähsQchtigen 
Wit/>;.s, webn er die Griechen Weichlinge, schmählich Gezücht, 
Arg^:i.schf; Frauen, nicht Männer (IL 2, 235) nennt und von Aga- 
memnon ydi£i, man möge ihn die Geschenke vor Troja verdauen 
lassen <'237j. Kr ist feindselig gegen die Fürsten gesinnt (IL 2, 
214, 247;, inslies^mderc gegen Agamemnon (225—240); das Lächer- 
liche an ihnen aufzusuchen, um damit die Griechen zu belustigen, 
ist er fortwährend jjeschaftig <^2I5j; der tadelsüchtige Witzbold ist 
aber selbst ein Feigling: was Odysseus von ihm sagt, dass er der 
elendeste Sterbliche sei von Allen, die mit den Atriden vor llios 
gekoninicjn, das bestätigt er durch sein Betragen; die eindringenden 
Schläge, mit denen ihn Odysseus straft, beantwortet er nur durch 
Furcht, Schweigen, ein albernes Gesicht und durch Thronen (268, 
209;. Alle diese Züge hat auch der Thersites des Drama's; aber 
Shak(jsi)eare hat sie nicht aufgenommen wie ein Historiker, für den 
Homer eine Quelle ist, von der er nicht abweichen zu dürfen glaubt; 
Hondcjrn er verarl)eitete sie in jener freien Selbständigkeit, mit jener 
autokratischen Genialität, die den gegebenen StoflF individuell ge- 
staltet; er schuf aus den homerischen Angaben einen höchst lebens- 
v()ll(;n, reichhaltigen Charakter, wie hässlich er auch ist. Der Feind- 
schaft des homerischen Thersites gegen die Fürsten giebt Shake- 
speun» einen weiten persönlichen Umfang; Agamemnon, Achilles, 
Patroklus erfahren eine boshaft witzige Kritik; auf den Menelaus 
werden neben anderen bittcm Bemerkungen die bei Shakespeare 
auch sonst so beliebten Witze über Hahnrei und Hom angewandt; 
'"'unedes ist ihm ein falscher lüderiicher Schurke, worin das Drama 
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ihm Recht giebt; am ausgiebigsten gebraucht er das volle Reper- 
toriom seiner originalwitzigen Schimpfreden gegen Ajax, von dem er 
geprügelt wird, wie in der Ilias von Odysseus ; mit letzterem bringt 
ihn Shakespeare, ungleich dem Homer, in keine feindliche Berüh- 
rung, offenbar weil der geistvolle Odysseus neben Hector die grösste 
Achtung Skakespeare's besass; die Feigheit des schmähsüchtigen 
Witzbolds, der mit den treffendsten, geistreichsten Bemerkungen 
auch den Schmutz des niedrigsten Clowns verbindet, lässt Shake- 
speare noch ungleich drastischer erscheinen als Homer: von Hector 
sich bedroht glaubend, bezeichnet Thersites dem Helden gegenüber 
sich selbst (5, 4) als einen „Schuft, einen schäbigen, schmähsüch- 
tigen Buben, einen recht armseligen Lump/^ 

Aus dem homerischen Thersites bildete Shakespeare erweiternd, 
vertiefend, unbeschränkt über den empfangenen Stoff gebietend einen 
geistreichen, spottsüchtigen, satirischen Clown, „einen galligen Schuft, 
der Lästerung prägt wie Münze, uns zu besudeln durch Yerglei- 
chungen".*) Auch in das Wintermärchen führte er einen Clown 
ein in der Gestalt des Autolycus. Die Andeutung zu demselben hat 
er nicht in Robert Greene's Erzählung „Pandosto, oder der Triumph 
der Zeit" gefunden; eine Stelle in Ovid's Metamorphosen war der 
schwache Keim, aus welchem sich bei Shakespeare der witzige 
Gauner zur vollen Gestalt bildete. Nach Ovid (Met. 11, 313 fg.) 
ist Autolycus der schlaue Sohn des Merkur, mit der Begabung zu 
jeder Art Diebstahls ausgerüstet, der dem Vater in Schelmerei nicht 
unebenbürtig ist und Weiss aus Schwarz , Schwarz aus Weiss zu 
machen gewohnt war. Bei Shakespeare ist der Gott Mercur zugleich 
das Sternbild, wie bei Lilly in der „Frau im Monde" die Götter 
die Sternbilder ihres Namens sind ; unter dem planetarischen Diebcs- 
einflusse Mercur's ist Autolycus wie sein Vater geboren.*) Autolycus 
hat für den Gang der Handlung nur die Bedeutung, die Ueberführung 
des alten Schäfers an den sicilischen Hof zu motiviren.') Um so 
mehr tritt der Ueberfluss individuellen Lebens hervor, durch 
welchen die Skizze Ovid's unter Shakcspeare's weiterführender Hand 
zu einem farbenreichen Gemälde geworden ist. 

Diese Weiterbildung des Antiken tritt in originellster Weise 
auch in der Behandlung der mythologischen Tradition hervor. Der 
Gott Cupido, den wir bei Lilly in original - modemisirter Haltung 



') Troilns und Crossida 1, 3 (Herwogh p. 26). 
*) Dolius, Tho Wintcr's Talo 4, 2, p. 73, not. 9. 
') WintermSrchcn, übersetzt von GildomoiHtcr, p. IX. 
Jahrbuch VIT. \^ 



— 290 — 

antreffen, ist durch Shakespeare's geistreichen Humor in die indi- 
viduellsten Verhältnisse und Empfindungen eingeweiht worden. Er 
hat zwar seine antiken Eigenschaften nicht verläugnet, er ist der 
hochgcwalf ge (imperial Love) , wie Eros von Euripides in der An- 
dromeda „der Götter und der Menschen Herrscher"^ genannt wurde, 
und „der goldne Pfeil, mit welchem er den Schwärm aller anderen 
Neigungen erlegt, um als einziger König im Herzen zu thronen",') 
stammt aus Ovid's Metamorphosen. Die Macht der Liebe wird von 
Biron mit der geistreichsten Beredsamkeit gepriesen, die Eigen- 
schaften der Götter und Heroen werden ihr beigelegt, ja „aller 
Götter Chor, wenn Liebe spricht, wiegt mit süsser Harmonie den 
Himmel ein'^ ^) Wie sollten bei solcher Macht die Genossen Biron's 
in ihrem erotischen Ritterkampfe nicht den Sanct Cupido >) zur Parole 
nehmen? Schon auf dem Gebiete ernster Betrachtung werden seine 
Functionen mit modernen Verhältuissen in Verbindung ^gebracht, 
wie wenn ein versiegelter Brief der Imogen, wie sie meint, des 
jungen Amor Grüsse bringt.^) Die widersprechenden Eigenschaften, 
welche Cupido selbst der Liebe beilegt, werden auch von Romeo (1,1) 
mit melancholischem Witze hervorgehoben: ihm ist sie Bleischwinge, 
lichter Hauch, kalte Glut, krankes Wohlsein, stets wacher Schlaf, 
der stets sich widerspricht. Mit solchem Widerspruch bezeichnet 
der Humorist Biron auch die Gestalt des Amor, er ist ihm ein 
Riesenzwerg, ein altes Kind.*) In den beiden Dramen Verlorne 
Liebesmühe und Viel Lärmen um Nichts ist Amor durch den Humor 
Birou's und Beatricens mit genialem Uebermuth in die bei weitem 
reichste Fülle moderner Beziehungen gebracht: ein Lustspielcharakter 
ist er nach Biron „Regent der Liebesreime, Herr verschränkter Arme, 
gesalbter Souverän der Aengst' und Seufzer, Lehnsherr der Tagedieb' 
und Malkontcnten, gefürchteter Fürst der Schürzen, König der Lätze, 
alleiniger Imperator und Feldhauptmann der KirchenzucJitvögte.0 
Schon Lilly wusste von der Mannigfaltigkeit und verschiedenen Wir- 
kung seiner Pfeile zu er/ählen ; bei Shakespeare ist der Schütze Cupido 



') Wa« ihr wollt 1, 1. 

'*) Vcrlorno LiebosinUhü 4, 3. Gildemeistor p G4. 

') Verlomo LicbosmUhe 4, 3. 

*) Cymbelino 3, 2. 

*) Verlorno LicbesniUho 3, 1. 

") ViTloruc Li(^bc8iiiUhi* 3, 1. QilcIenieiHtcr p. 40. 
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in ungleich gewagtere Situation gebracht; nach Beatricens Scherze 
(Viel Lärmen um Nichts 1, 4) hat Benedict in „Messina seinen 
Zettel ang^chlagen und den Cupido auf Liebespfeile gefordert"; 
nach des Don Pedro Meinung (3, 2) hat er dem Cupido zwei- oder 
dreimal die Bogensehne zerschnitten und der kleine Mordbube wagt 
nicht mehr auf ihn zu schiessen. Lidesscn hat Cupido sich durch 
seine Virtuosität im Schiessen von Merkutio den Beinamen Adam 
(von dem in Balladen gefeierten Schützen Adam Bell) erworben.^) 
Merkutio (1, 4) vergleicht seinen Bogen mit einem bunt bemalten, 
aus Latten geschnitzten Tartarenbogen ; noch kühner trägt er durch 
Biron^s Witz weite Beinkleider: „Heime sind der Besatz an des 
üppigen Cupido Hose". *) Zu seinem weiteren Apparate gehört auch 
ein Galgen,') aber dieser Umstand erspart ihm nicht, von Katharina 
ein ungerathener Galgenstrick (gallows) genannt zu werden. — Solche 
Anschauungen, wie die ähnlichen nur minder kühnen und weniger 
ausgeführten bei Lilly, wird Niemand bei den Alten suchen; ebenso 
wenig die Behandlung, welche die Fortuna der Alten von der Leiden- 
schaft, wie von dem Witze erfährt. Schon ihre Haupteigenschaft, 
die ünzuverlässigkeit , erscheint in höchst individuellen Formen; 
durch ihre Untreue ist die launenhafte Dame, die ihre Ritter, ihre 
Soldaten, ihre Lieblinge, ihre Narren, ihre Haushofmeister hat, ver- 
führt, verbuhlt und empfängt die entsprechenden Bezeichnungen. *) 
Dem Pistol ist sie eine Knickerin (huswife Heinr. V, 5, 2, Del. p. 114); 
der Anna in Heinrich VIIL (2, 3) ein Störenfried (quarrel). Das 
Rad der Fortuna, bei den bombastischen Phrascngeistem wie Pistol 
besonders beliebt, wird mit seinen Speichen und Felgen im Hamlet 
(2, 2) genannt; zu ihrer Bekleidung gehört eine Mütze (Güldenstem 
im Hamlet 2, 2: Wir sind der Knopf nicht von Fortuna's Mütze) ; 
ihre Augen werden mit einem Kopftuche (muflfler, Heinrich V, 3, 6, 
Del. p. 68, not 6) verhüllt. Die Geräthe, die der Witz ihr zu- 
schreibt, wobei die „stinkende" Metapher nicht fehlt und die Fortuna 



') Young Adam Cupid; Delius, llomco and Julio 2, 1, p. 45, not. G. Uebor 
den „Hasenfinder** yorgl. Schmidt und Ulrici zu Viel Lärmen um Xiclits, p. 248. 

*) Verlorne Liobosmüho 4, 3. 

') Delius sn Love's Labour's Lost 4, 3, p. 50, not. 10. 

^) Lear 2, 4, Delius p. 59: Fortuno, that arrant whore Hamlet 2, 2: thou 
strnmpet Fortuno. Dio Stellen der anderen Bezeichnungen stehen König Johann 3, 1, 
Del. p. 49: her humorous ladyship ; 3, 1, Del. p. 47; Hamlet 3, 2, private» (Soldaten), 
rergl. jedoch Elze, Hamlet §. 81 p. 159; Lear 4, 6, Delius p. 116, not. CS; Hein- 
rich IV, 5, 8, Del. p. 112. 
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ihrer antiken Plastik noch niederländischer entkleidet ist als Ym& 
bei Lilly, mag man in der Hauptstelle in Ende gut, Alles gut (5, 2) 
nachlesen, wo Lafeu gegen die übelriechenden Anklagen Parolles\ 
der von ihr gekratzt zu sein erklärt, ihre Ehre rettet, sie eine gute 
Dame (a good Lady) nennt und erklärt, dass es zu spät sei, ihr 
die Nägel zu verschneiden. — Diese individualisirende Behandlung 
des Antiken wird auch anderen Gottheiten zu Theil: unter vielen 
Beispielen denke man an den Raufer Boreas inXroilus undCressida; 
Macbeth heisst Bellona's Bräutigam, wie ParoUes in Ende gut, Alles 
gut (2, 2) sagt: „Mars sei vernarrt in euch als seine Zöglinge" 
{"^Qtjtcpdoi). Mit leidenschaftlicher Steigerung antiker Vorstellungen 
will Percy (Heinrich IV, I, 4, 1) „Opfer der glutäugigen Jungfrau 
des dampfigen Krieges heiss und blutend bringen, der ehme Mars 
soll auf dem Altar sitzen bis an den Hals im BhiV\ Den indivi- 
duellsten Reiz erhalten auch diese Anschauungen durch die Verbin- 
dung mit ganz modernen Verhältnissen. „Der Krieg mit grinmiigem 
Antlitz (grim-visag^d war), heisst es in Richard III. (1, 1), hat seine 
Stirn entrunzelt, und statt auf hohem, erzgeschirrtem Ross die 
Seelen droh'nder Gegner zu erschrecken, hüpft er behend in einer 
Dame Zimmer nach üppigem Gefallen einer Laute.^^ Will man den 
poetischen Individualismus dieser Stelle recht gemessen, so ver- 
gleiche man die viel schwächeren Anschauungen Lilly's in einer 
Stelle im Drama Campaspe (2, 2, p. 110), welche nach Fairholt's 
Meinung (1, p. 287) Shakespeare vorgeschwebt hat Hephästion 
wirft Alexander vor : „Ist nicht der kriegerische Lärm der Trommeto 
und Trompeten zum sanften Tönen der Lyra und Laute geworden? 
das Gewieher geschirrter Rosse, dessen Stärke die Luft mit Schrecken 
erfüllte, deren Athem die Sonne mit Dampf umwölkte, in zärtliche 
Töne und verliebte Blicke verwandelt?" Wie hier hat Shakespeare 
auch sonst die individualisirenden Ausdrücke Lilly's gesteigert; wir 
sahen, dass bei Lilly Cupido mit Sir angeredet wird, wie Ceres mit 
Madame, und die Natur „dame Nature" genannt wird; Shakespeare 
geht noch weiter, bei ihm wird von dem Witze Biron's Amor mit 
dem ehrwürdigen Titel Dan ( — Master) bezeichnet ") und Nerissa im 
Kaufmann von Venedig 2, 9, richtet ihre Wünsche an Lord Love. 
Dass Fortuna nicht bloss mit lady, sondern auch mit housewife,*) die 
Venus mit gossip bezeichnet wird, erwähnten wir; die letztere Be- 



') Lovo's Labour'8 Lost 3, 1, Del. p. 37, not. 35. 
') Vcrgl. As you liko it 1, 2 (Del. p. 24, not. 4). 
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zeidiDUDg wird auch der Fama (rcport) im Kaufmann von Venedig 
3, 1, zu Theil. 

Die frische Freude an den Stoffen, Erscheinungen und Formen 
des klinischen Alterthums, welche Shakespeare^s Zeitalter charak- 
terisirt, trat, wie wir sahen, bei Lilly in der Verwendung des An- 
tiken zu plastischer Darstellung , bildlicher Rede ohne Mässigung, zum 
Theil kritiklos und mechanisch hervor ; bei Shakespeare können wir 
in den Tragödien der ersten Zeit, wie Titus Andronicus, Heinrich VI., 
dieselbe Erfahrung machen. Der ununterbrochen fortschreitende 
Dichter gewann auch hier bald geschmackvolle Sicherheit, und eine 
mechanische Benutzung des Antiken zu Bild und Gleichniss ver- 
schwindet in der originalen Vertiefung, mit welcher der malerische 
Individualismus^) Shakespcare^s den antiken Stoff behandelt. Plas- 
tischen Elementen der Alten gab er eine farbenreiche, vertiefte 
Fülla Die plastische Einfachheit und Grösse, mit welcher Homer, 
an Gröttergestalten erinnernd, die Erscheinung des Agamemnon zeich- 
net,') konnte einem Dichter nicht verborgen bleiben, welcher, wie 
Shakespeare, ein so offenes Auge für plastische Formen und eine 
so hervorragende Fähigkeit, sie zu bilden, besass. In ähnlichen 
Anschauungen beschreibt Imogen die Gestalt ihres Posthumus : „das 
ist des Kriegsgottes Schenkel und der Fuss Mercur's, der Arm des 
Herkules — doch sein Jovishaupt — Mord auch im Himmel? — 
es ist weg".*) Die schmerzliche Liebe Hamlet's zu dem verräthe- 
risch entrissenen Vater hatte sich mit der homerischen Einfachheit 
nicht begnügt, sondern das Antike individualisirend mit farbenreichen 
Zügen veVtieft: „seht, welche Anmuth", sagt Hamlet (3,4) zu seiner 
Mutter, das Bildniss des Vaters schildernd, „wohnt auf diesen 
Brau'n: Apollo's Locken, Jovis hohe Stirn, ein Aug' wie Mars ziun 
Drohn und zum Gebieten, des Götterherolds Stellung, wenn er eben 
sich niederschwingt auf hinunelküssende Höh'n". — Es ist ein rei- 
zender Zug in der Erzählung Ovid's (Met 5, 398 fg.) vom Raube 
der Proserpina, dass die erschreckte Göttin die gesammelten Blumen 
verliert und kindlichen Sinnes auch über diesen Verlust heftigen 
Schmerz empfindet Shakespeare, der wie die antiken Dichter eine 



*) Ein überaoB yielsagender Aasdruck Friedrich Vischen in der Aesthetik. 

") Ilias 2, 478 fg.: 

Zugleich mit den Anderen Fürst Agamemnon, 
Aehnlich an Augen und Haupte dem donncrerfrenten Kronion, 
Area am Oiirtel und oben an machtiger Bruat dem Poseidon. 

*) Cymbeline^ übers, ron Gildemeister 4, 2, p. 91. 
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Fülle siimvoUer uud anDiuthigcr Bilder und Gleichnisse aus der 
Pflanzenwelt schöpft, hat sich Ovid's schöne Darstellung nicht ent- 
gehen lassen. Aus Perdita^s schönem Munde muthet die Erinnerung 
an jene Blumen aus Henna's anmuthigen Fluren ganz besonders an. 
Aber ihre Worte erweitem individualisirend die ovidische Darstel- 
lung. Ovid hatte nur weisse Lilien und Veilchen genannt ; Perdita's 
Wunsch fügt andere Blumen hinzu; der mythische Ton klingt in 
ihrer Phantasie fort zu mythischer Weiterbildung : die Veilchen sind 
ilir „dunkel, doch reizender als Juno's Augenlieder und als Cythe- 
rens Athem; die blassen Primeln sterben ihr dahin, ehe sie Phöbos 
in seiner Stärke schaun'^; auch der Wind ist ihr wie ein antiker 
Gott, welcher empfindet: sie wünscht sich „Narcissen, die kommen 
eh' die Schwalb' es wagt, den Märzwind durch Lieblichkeit bezau- 
bernd". 

Die plastisch schönen Vorstellungen der antiken Mythologie, von 

griechischen und römischen Dichtem mit Freuden ergriffen und mit 
Liebe ausgebildet, jene Neigung durch Anschauungen vom Sonnengotte 
und seinem Gespann die Jahres- und Tageszeiten zu bezeichnen, 
hat Shakespeare mit Vorliebe sich angeeignet, aber mit fmchtbarer 
Selbständigkeit verknüpft') oder malerisch erweitert; wohl hd 
keinem Alten möchte gelesen werden, dass Phöbus sein Gespann 
aus den Quellen tränkt, die in Blumenkelchen fliessen (Cymbeline 2, 3), 
oder dass der Arme wie ein Trabant vor Phoebus Augen 
schwitzt, die ganze Nacht dann in Elysium schläft, am nächsten 
Tag aufsteht mit der Dämmerung und Hyperion zu seinen 
Pferden hilft (Heinrich V, 4, 1), oder dass dem Sonnengotte ein 
gieriger AUcrwcltskuss (Cymbeline, Gildemeister p. 64) zugeschrieben 
wird. 

In reicher Benutzung antiker Verhältnisse und Mythologie ist 
Shakespeare Lilly ähnlich und anderen Zeitgenossen ; in der genialen, 
selbständig poetischen Benutzung lässt er alle weit hinter sich zu- 
rück. In grossem Umfange ist dies wahrnehmbar, wenn Shakespeare 
Bilder antiken Stoffes zur Begleitung und Erhöhung von Stim- 
mungen verwendet. Die kritiklose Art, wie Lilly verfahrt, tritt 
stark genug hervor, wenn Euphues in Lilly's Roman seine verwerf- 
liche Liebe zu Lucilla mit dem Vorgange antiker Götter verthei- 
digt. „Liebe kennt keine Gesetze", ruft er aus: „verwandelte sich 
Jupiter nicht in die Gestalt Amphitrio's, um Alcmene zu umarmen? 



^) Wintermärchon, übersetzt Ton Oildemeister 4, 8, p. 64. 

*) Ende gut, Alles gut, übersetzt von 0. Herwcgb, 2, 1, p. 89. 
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n die Gestalt eines Schwans aus Liebe zu LedaV in einen Stier, 
im lo zu täuschen; in einen Goldregen, um Danae zu gewinnen? 
Verwandelte sich Neptun nicht in einen Stier, einen Widder, in 
dnen Delphin, einzig aus Liebe zu denen, nach welchen ihn gelüstete? 
k^erwandelte sich Apollo nicht in einen Schäfer, einen Vogel, einen 
Liöwen aus Verlangen seine kranke Sehnsucht zu heilen ? Wenn die 
jötter es nicht für verächtlich hielten, Thierc zu werden, um den 
j^enstand ihrer Liebe zu erlangen, soll Euphues so ängstlich sein 
n der Veränderung seines Wesens, um seine Dame zu gewinnen. 
^eiD, nein: wer sich in der Liebe nicht verstellen kann, ist nicht 
verth zu leben. Ich bin der Meinung, dass Macht und Bosheit, 
Täuschung und Verrath, Meineid und Ruchlosigkeit gesetzmässig 
[ann b^angen werden in der Liebe, welche gesetzlos ist') Nicht 
;o ruchlos ist die Moral des Dorastus in Robert Greene's Erzählung 
»Pandosto, der Triumph der Zeit". Aber auch er, ein Prinz, sucht 
leine Beschämung über die Liebe zur Schäferstochter, sowie seine 
iTerkleidung mit den „grossen Vorbildern" zu rechtfertigen, welche 
hm die antiken Götter boten. „O Liebe", ruft er aus, „welchen 
ilbemen Narren hast du aus mir gemacht! Doch warum soll ich 
oich dieser Verkleidung schämen? Stiegen nicht die hinmilischen 
Jötter zur Erde herab und verwandelten ihre herrliche Gestalt um 
ler Liebe willen? Liebe schuf Jupiter zum Stier um, den Neptun 
:um Widder und den Apollo gleich mir zum Hirten. Fügten sich 
lenn die Götter der alleszwingenden Gewalt, wie darf ich, ein Sterb- 
icher, mich ihr widersetzen?"*) Dunlop behauptet, Shakespeare 
labe die Prosa Greene's im Wintermärchen (4, 3) nur versificirt.*) 
Cr vergass, dass die Erwähnung der antiken Gottheiten im Winter- 
oarchen, allerdings durch Greene's Vorgang veranlasst, einer Stim- 
Qung dient Es ist die heitere Stimmung eines Maskenspiels beim 
>chafschurfest Während der Prinz Florizcl in Hirtentracht erscheint, 
5t die vermeintliche Schäferstochter Perdita zur Flora geworden, 
,wie sie im Lenz hervorblickt. Diese Schafschur ist wie ein 

^) Arbor, Euiihuos p. 93. 

*) l)o]ia8, The Wintcr*8 Tale p. XiV f^. — Simrock, die Quollen des Shakcspearo, 
»onn 1870, 2, p. 63. Eine ähnliche Selbstdofcnsion hatte der Prinz schon frilhcr vor 
er Verkleidung yorgcbracht: ,, Jupiter musste Danaen huldigen; der leuchtende Ax>ü11o 
'arb um die unerbittliche Daphne; diese waren sterbliche Schönheiten und sie waren 
rdttor: warum soll denn ich, obgleich ein Prinz, nicht eine Schäferin lieben^** Sim- 
yek 8, p. 56. 

*) Geschichte der Prosadichtungen, übersetzt von F. Liebrecht, Berlin 1851, p. 435. 

*) Wintermärchen, übersetzt Ton Qildemoistor, 4, 3, p. 61. 



^- .!-: :.-.:l -i-r f"lu:>:n«'v!!cr und PtTnliu die KMiiigiu". Nicht ein 
•. :. ilzL v..r* •n'vL':^ Than will Horizel durch das Vorbild der 
•i'v.jr r'>/:;:!\-n: j-L . »ie I>oniini5 und der freche Euphucs; ias& 
J:j::';:. Xei-rii; sich verwandelten, dass der ..goldne Apollo im 
HöTL'-.. >nL.^:cr '.iL anner Schäfer ward wie Florizel, ist ein Gleich- 
:-i:r^. Ä-.-I-les ic^i heiteren Spiel der ^Mummerei" dient. — In tiefe- 
T-z. ^i^Le :LU:^^vl dmi Ausdrucke einer Stimmung die antiken 
li-:L,iLi^.x-LZ'.-i iL Roniej und Julie dienen. Die liebevolle Sehnsucht 
Jul;-Li. die L-i: Rome-.» durch Lorenzo vermählt ist, wünscht die 
Nä'^i: berxi in dem l«erjLmten Monolose: ..Hinab, du flammen- 
huLj*.-^ Grt-I'iiin zu Ph"»l'U5 Wohnung"" (.3, 2 '. Auch Lilly hat eme 
ähili^Lv Si:uiii'.'n. Sie ist an zwei Personen vertheilt. In der „Frau 
i:- M'-i-r" 4. 1», 1507 im Druck erschienen, wünscht Melos in 
^j:i-Ii^Lh.if:Iicher Liebe zu Pandora in einer ähnlichen Wendang 
wie Julie -ioii ULttT^'ani: der Sonne:*) 

Geh uMer. S«jnne! PhGbus flieh I o flieh! 

Mein schneller Sinn beschwinge dein Gespann, 

SiiLkest du jetzt in Thetis' Azurarm; 

Ich käme dann jetzt an Pandora's Brust 
Dann tri:: IpLikles auf und redet, von gleicher Leidenschaft für 
PaLd'.'ra e::iziiLJtt. ährJich vdo Julie, die Xacht an: 

Waraui cr^cüuf d'Xh Jupiter den Tag? 

SüSi ist die Xacht, wenn jedes Wesen schläft. 

KoiLiii Xacht, küium hulde Xacht, ich wart' auf Dich. 
I:: Jiilivi.s M:»iio!o-:e io. 2} eriiMbeu alle antiken Beziehungen die 
^riibiiiiii.i:. Die liel»euJo Uugedidd prägt sich in dem Wunsche 
äu^, «ia-< I'haeihoii Lenker der Sounenrossc sein möge: ihre Stim- 
iiiiiiiLT ist aber auch von dem Geheimiiiss lK?heri"Scht ; ihre Ehe mit 
Koiiieo i<t eine geheime, dem Wissen der Welt entzogene. Darum 
>'>11 auch Amur Runawavl seine Aucen schlicssen.V Bei dem au- 



Fiiri..::. TLo Dramatk Works of John Lüly 2, p. 197. 

*i >:r-.j: iLy c".-.'>t^ curtain, lovo-iitrformiEj Xi^rLt! 
TLi-. Kunawav's (ve? mav wink: — 
Ha*s :i:-.:.r K:;Eaway *i'T LiilKsgott Cui-id-.« zu viTsU-Len ist, hat Halpin, Shakesinjare 
Sovivt^j PaiHTs 11. !•. 14 fjT., goztigt. Den llauiitiai.ilt der Abhandlung bat Ülrici in 
siir.or :ri*!'iihi:c Ausirab- von K.moö und Julie. Halle 1853, p. 114 fg. mitgttheilt 
Der M.'ii'-Iog i>t opitK.i'.ami*. l.e Toesie, wie Halpin aiisfülirlich nachweist» v^l. Henig» 
Arihi\ für neuere Sprachen 16. p. 432 fi;. Wir betonen hier nur das Wort Kunaway 
Ulis Hinwiisuiij; auf Stellen Lilly's, welche in Sapho und Pliao und in der Gallathca 
vorkoniTiun. Die U'iden Dramen sind 1584 und 1592 im Druck erschienen, waren 
aUo Shakespeare bekannt. In dem orstcren sagt Venub su Cupido, der ihr lur Sapho 



— 297 — 

tiken Bilde verweilt sie, wenn sie von dem blinden Gupido (if 
Ixme he Uind) redet. Mit ihrem Geheimniss ist die Nacht im liebe- 
vollen Bunde; für Juliens Empfindung nicht eine Zeit, sondern eine 
theilnehmende schützende Person. Man kann die wunderbar schöne 
Anrede Juliens an die Nacht nicht lesen, ohne an Stellen der Alten 
za denken, in welchen die Nacht in plastischer Erscheinung als 
Gdttin dargestellt ist; diese antike Plastik hat Shakespeare mit 
malerischer Vertiefung ausgeführt, um die in dem Monologe herr- 
schende Stimmung auf ihre Höhe zu führen. — In die Nacht treten 
wir auch in dem fünften Akte des Kaufmanns von Venedig ein; es 
ist ein Stimmungsgedicht der reinsten Art. Die gehobenen Wogen 
desGemüths sollen sich beruhigen; der Friede der Natur, die weiche 
Milde des Mondlichts, „das auf dem Hügel sch1äft^\ „die Mond- 
göttin, beiEndymion ruhend, die nicht aufgeweckt sein m\Y\ musi- 
kalische Harmonien erwecken das Phantasieleben der Seele, die 
poetische Stimmung. Sie wird eingeleitet und erhöht durch Erin- 
nerung an geliebte antike Sagen, an Geschicke liebender Personen, 
deren Geschichte durch den Dichter noch charakteristisch belebt 
wird. An dem Meeresufer in solcher Nacht sehen wir Dido; eine 
Weide in ihrer Hand steht sie am wilden Strande, dem treulosen 
Aeneas zur Rückkehr nach Carthago winkend. Zu dieser Stelle 
bemerkte Steevens, dass die Weide in Dido's Hand beweise, Shake- 
speare sei kein Leser der Klassiker gewesen; er vergass, dass der 
Dichter die Alten nicht mit der Treue eines Sklaven benutzte, son- 
dern in freier Selbständigkeit durch die Weide, das Symbol ver- 
lassener Liebe, einen tieferen Blick in das Herz der verlassenen 
Königin eröffnete. Es ist gewiss, dass Troilus, wie er von den 
Mauern Troja's seine Seele zu den Zelten der Griechen um Cressi- 
da's willen hinseufzt, eine andere Teichoskopie , von Chaucer vor- 
gebildet war; *) die übrigen antiken Gestalten der Stelle waren dem 



entlBafon iflt (5, 2 Fairholt p. 211): Was euch betrifft, Herr Knabo, so will ich euch 
weglaufen lehren (I will toach you how to run away). In der (iallathea (2, 2 Fair- 
holt 1, p. 232) ist Gupido ebenfalls seiner Mutter entlaufen, er will einige Tyrannei 
in Waldom gegen Nymphen der Diana üben und sie zu thörichter Liebe treiben : ,ydas**, 
sagt er, „soll meine Entschuldigung für mein Davonlaufen sein (for running away)*^ 
Bnnaway, ursprünglich ein Epitheton, dann zur Namonsbozeichnung des Gupido ge- 
worden, wie so viele Epitheta der Götter bei Homer als Namen gelten, kommt als 
Name des Gupido schon bei Heywood vor, vergl. Halpin in Herrigs Archiv 16, p. 438. 

*) The Plays of William Shakespeare. London 1785, 8, p. 245. 

*) Knight, Stttdiee of Shakespeare, p. 389. 
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l»:.::ir Jurcb «lie Allen selbst bekannt, von seiner modern besed- 
ic:: 1:^0 ir*i;ton die antiken Erinnerungen in neuen Stimmungs- 

P-:: Lilly, sahen wir, sind die antiken Citate, Bilder, Verglcd- 
ciurc^L ^0 mr.glich allen Personen ohne Kritik und Charakteristik 
ccl-.ibtc: in Shakespeare's reifer und durchgebildeter Dichtung 
riÄ::.- <:e eisen Bestandtheil des Charakters der Personen aus. 
^^ 15 ::*.dr. i;^^t^^ hat. dass jedes Stück von Shakespeare sein bcson- 
.iirL-i' Kllira. seine bestimmte Jahreszeit und seine localen Eigen- 
:r.ü-.>.:r.ke::e:: habe, das lässt sich auch von der Sprache dieser 
l'::!".:;:: v^ti xhaupien. Sie ist den Personen so eigenartig und in- 
.i:x:iu<", vic ihr Charakter. Am schroffsten treten die Gegensatze 
.ic- Aus.iruck5 weise in den Charakteren Shylock's und Portia's, so 
»i: icr rcrsosen, die in den Kreis derselben treten, im Kaufmann 
^>r. Veno*.::*: cvwn einander auf. In Shylock's Sprache kommt 
kc.vo Vv.svichui^ auf Antikes, keine Reminiscenz aus dem klassischen 
A':i::>.u:v. \or: seine Bilder sind alttestamentlich oder sie steigen 
^trA> ::: die iiieviriiie Sphäre des gewöhnlichen Lebens. Mit welcher 
Siv'r.erV.ci: :r. der sprachliehen Charakteristik der Dichter verfuhr, 
:.\\^ :v^i:: ;i:: der Ausdrucks weise des Barabas in Marlowe's Juden 
^.'. ^I.\'.:.\ ^* ;ih!T.eh:neu. l>arabas vergleicht seine Liebe zu seiner 
L \ '.:.T :..:: Ac.\::.e:v.:ioirs Lieln? zu Iphigenia; er citirt spanische 
::v.,i \;m: >^hv SuIIc:.. wenn es auch solche sind, die seine Gcsiu- 
:v,::\; ,v,:s>;rL\:u:-. , ^^:e Kgo mihimet sum semper proximus. Wenn 
S\".!nv>:\\;^,\ wie K. Ll/e vonretflieh dargethan hat, bei der Zeich- 
:-.:;:\: >. \;v\k's eir.e Kinwirknui: durch den Juden Barabas erfahren 

leir.e Selbständigkeit auch in dem, was er vcnnied, 
Auf Tonia's und Bassanio's Gestalten ruht der heitere 
ii\;: xlor Kor.,i:>sa:Ke. Per vornehmen, reichen, gebildeten Italienerin 
>:i ::: .liv* Tv o>:o r.:\he und hat ihrer humanen Bildung einen reizen- 
de'.*, l^ut: \o:lii'V.o:i Pie orpliei^he Kunst ist in Portia's Gärten so 
!\ .v..:>eh, \\;e ShAKxk die ,.iMiren seines Iluuses'S die Fenster, den 
ir.:iMkal:>eV.e:: leiun verschliesst. Die antiken Dichter, die latei- 
insi'beti uisbesouxleiY . in dem Zeitalter der Renaissance die allgc- 
nteine l.ielv der Gebildeten, luitten auch in Belmont eine Statte 
der ^'erehnu1s:. eine erziehende Kratt. Portia spricht, wie sie selbst 
saiii, tnui.ösiseh und lateinisch; nicht, dass sie den Ungeschmack in 
l.ilU's Ihamen theilte, wo alle, auch die Damen, in lateinischen 
Cilaten j;lan/en wollen, aber in ihrer so mannigfach bewegten 
Sprache, die eine Tonleiter vom empfmidenen Ausdruck des Erha- 
\uxtusix und Leidenschaftlichen bis zum geistreichen, witzigen Spiele 
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mit Worten unifasst^ tönt uns mit Recht das ihr vertraute Element 
antiker Anschauungen, Bilder und Gleichnisse entgegen, die nicht 
auf der Oberfläche liegen, sondern das Gepräge der Sinnigkeit und 
Gewähltheit tragen. In ihrem Kreise ist diese Bildung ein Erken- 
nimgszeichen ; die Bassanio und Gratiano kommen sich vor wie die 
Jasons, die das goldne Vliess gewannen; der sinnende reflectircnde 
Ernst, der den Schein von der Wahrheit trennt, die heitere, geist- 
reiche Geschwätzigkeit, die sich vordrängt, beide erhalten durch die 
Beziehungen auf das Antike im bildlichen Ausdruck charakteristische 
Gestalt. — In seinen Quellen fand Shakespeare die antike Bildlich- 
keit, in welcher Julie sich oft bewegt und unter anderem von Jupiter 
sagt, er lache des Meineids der Verliebten, so wenig wie die ahn- 
lidie Neigung Imogen^s und Hamlet's, ihren Reden durch Beziehungen 
auf das Antike eine bestimmte Färbung zu geben. Es ist für die 
Bildung Imogen's charakteristisch, dass die Geräthe und der Schmuck 
ihres Schla£simmers antike Kunstwerke sind, „die Feuerböcke zwei 
blinde Liebesgötter von Silber, auf den Zehen schwebend, gestützt 
auf Fackeln, das Kaminstück eine badende Diana, der Teppich an 
der Wand aus Seid' und Silber, die Geschichte drauf Kleopatra, 
die ihren Römer trifft, der Cydnus überschwellend aus den Ufern 
vom Schwärm der Barken oder Stolz" ; es ist für Imogen's Bildungs- 
neigungen charakteristisch, dass sie zu ihrer Unterhaltung Ovid 
liest, denn bei der Erzählung von Tereus und Philomele haben wir 
an die Metamorphosen zu denken.') Bei solchen Neigungen sind 
die antiken Bilder in Imogen's Rede aus ihrem eigensten Wesen 
geschöpft, wie dasselbe unter ganz anderen Verhältnissen von Hamlet 
gilt. Gelehrsamkeit und tief gehende Bildung sind neben vielen 
anderen Eigenschaften in ihm hervorragender vertreten, als die Gabe 
des Handelns im rechten Augenblick ; bei dem Satiriker, aus dessen 
Buche er dem Polonius beissende Mittheilungen macht, darf man 
auch wegen des verwandten Inhalts an Juvcnal denken , aus welchem 
auch andere Stellen in seine Rede übergegangen zu sein scheinen. ') 
Ein tieter Kenner der dramatischen Literatur liebt er mit bevor- 
zugendem Geschmack Dichtungen, die nach klassischem Muster ge- 
bildet sind, und das Drama von Priamus und Hecuba's tragischem 
Geschick erfahrt auch wegen des Antiken seine Bewunderung.^) So 



') Cymbeline, fibers. Ton Gildomeister, 8, A, p. 45; 8, 8, p. Bö. 
*) Die Belege bei K. Else, ShakospOBre's Hamlet, CoiDroentar §. 78, 79, 828. 
■) Vgl. K. Ehe a. a. 0. §. 03, p. 174. 
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bilden in Lear's Charakter heidnische Gesinnungen einen Grundzug, 
seine mythologischen Anschauungen sind keine heidnischen „Rede- 
blumcn'\ sondern für den Kern seines Wesens so wichtig, wie die 
Liebe zu antiken Bildern, Gleichnissen, Anführungen, Ausdrftckeii 
bei Hamlet ') 



') Vergl. TschischwiU, Shtkespetro's Hamlet, Hallo 1869, 8, 8, p. 80, Anner- 
kung ö. 

*) Der zweite Theil dieser Abhandlaog wird im nächsten Jahrgange folgen. 

D. Bed. 



Ein spanischer Shakespeare -Kritiker. 

Von 

Olctrci Biller. 



W enn es vielleicht gewagt erscheint, ein Urtheil, das vor einem 
halben Jahrhundert schon ausgeklungen, noch einmal wach zu rufen, 
so sei unsre Entschuldigung, dass wir im Alten hier etwas Neues, 
weil Wenigen Bekanntes, zu bringen glauben. Um eine unbefangene 
Meinung über Shakespeare überhaupt noch zu hören, müssen wir 
ja auch zurück schreiten in die Zeit, da die Ansichten über ihn sich 
noch nicht geklärt und er der Kritik noch zugänglicher war. Jetzt 
hat die einstimmige, tiefbegründete Huldigung ihn längst über alle 
Angrifie erhoben und ihm einen Thron errichtet, der fester steht 
als alle Throne, die am irdischen Boden haften. Gommentare und 
Erläuterungen zu seinen Werken sind noch möglich, der maass- 
gebenden Beurtheilung sind sie aber längst entrückt. 

Der Spanier Moratin hat das Verdienst, der erste, soviel ims 
bekannt, bis jetzt auch der einzige gewesen zu sein, der einen Ver- 
such gemacht, Shakespeare bei seinen Landsleuten einzuführen, in- 
dem er den Hamlet übersetzte. Ein Schauspieler, Maignez, der den 
Talma in Paris studiert und ihm später fast verglichen werden konnte, 
hatte zwar noch vor ihm eine Bearbeitung des Othello auf die 
Bühne gebracht, doch verdient sie als literarisches Produkt keine 
Beachtung. ') Wäre Moratin in Spanien geblieben , so würde auch 
die üebersetzung des Hamlet kaum geschrieben worden sein, denn 



') Sollte dies dieselbe Bearbeitung sein, in welcher der OtheUo im Torigen Jahre 
anf dem Teatro de la Alhambra au Madrid mit Erfolg gegeben worden ist, so hatte 
sie sich jedenfaUs lange aaf den Brettern erhalten. D. Red. 
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die Pyrenäen waren damals und sind zum Theil noch ein starises 
Bollwerk für fremde Kunst und Wissenschaft, und den Ketzern imd 
ihrem Gefolge haben sie den Pass besonders schwer gemacht Ein 
längerer Aufenthalt in Paris, wo Moratin auch 1828 starb, führten 
den Spanier aber bei fremden Dichtem und in fremde Dichtung dn; 
einige freie Bearbeitungen Moliere'scher Stücke und die Uebersetzuog 
des Hamlet waren die Früchte. Der Ton der Ueberlegenheit, den 
er in den Anmerkungen zu der letztem dem Britten gegenüber an- 
schlägt, die Gönnermiene, mit der er ihn da und dort einer ADe^ 
kennung würdigt, berühren uns unangenehm, und doch dürf^ wir 
sie ihm nicht zu hoch anrechnen, weil sie durch die Verhältnisse 
entschuldigt werden. Moratin war selbst als Dramatiker mit Ran- 
zendem Erfolge aufgetreten; seine Landsleute verglichen ihn nicht 
nur mit Moliere, nein sie stellten ihn weit über denselben. In jener 
Periode des Verfalls und der Vernachlässigung, in der sich das 
spanische Theater befand, musste auch eine mittelmässige Kraft mit 
Freude begrüsst werden, weil sie Zeugniss ablegte, dass die drama- 
tische Kunst überhaupt noch fähig. Keime zu treiben. Uns, die wir 
nicht mit nationaler Parteilichkeit auf seine Produkte schauen, als 
deren vorzüglichste: el si de las niüas, el caf6, d baron gelten, 
uns erscheint seine Art verständig; aber abgeblasst und trocken. 
Seine „Leccion poetica", ein langes satirisches Gedicht, das von der 
spanischen Akademie gekrönt wurde, enthält sein poetisches Glaa- 
bcnsbekenntniss : die drei Einheiten sind ihm noch Gesetz, seinen 
Katechismus zieht er einer idealen Weltanschauung vor, und die 
historische Wahrheit stellt er noch über die poetische Gerechtigkeit 
Seiner bescliränkten ästhetischen Anschauungsweise musste Shake- 
speare darum als regellos und überschwänglich erscheinen. Ja man 
fühlt sich manchmal versucht, zu glauben, er habe sich nur so ein- 
gehend mit ihm beschäftigt, um ihn desto gründlicher vor dem 
Kichterstuhle der strengen, formengläubigen Schule, der er anhing, 
verklagen zu können. Doppelt anerkennenswerth ist dämm aber 
auch die Gewissenhaftigkeit, mit der er an die Arbeit geht und der 
Wunsch, seinem Widersacher gerecht zu werden, selbst wo er ihm 
nicht beipflichten kann. Er zeichnet sich darin vor den französischen 
Uebersetzera aus — ich rede nur von denen, welche zu seiner Zeit 
bekannt — namentlich vor Letourneur, welcher, ein leidenschaftlicher 
Gegner Ilacine's, diesem Shakespeare nur gegenüberstellte, um ihn 
mit dessen Genie zu stürzen, und der den Erfolg am besten zu er- 
reichen glaubte, wenn er in naiver Weise diejenigen Stellen in den 
Werken S4Ünes Idols änderte, oder, beiläufig gesagt, auch ganz weg- 
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liess, deren allzugrelle Lichter er dem französischen Oeschmacke fär 
zuwider ansah. Moratin geht als ehrlicher Mann zu Werke. Frei- 
lich schneidet er dem gewaltigen Adler die Schwingen, aber nur, 
weil er selbst nichts vom Fliegen versteht; er kann ihm da oben 
nicht folgen und um ihn zu erklären muss er ihn zu sich herab- 
ziehen. Braucht er sonst eigenthümliche Bilder und Gommentare — 
„Oder dass der Allmächtige nicht seine Kanone gerichtet gegen 
Selbstmord'^ (ö el Todopoderoso no asestard el caiion contra el 
homiddo de si mismol) lässt er einmal den Hamlet klagen — so 
li^'s nicht an seinem guten Willen, sondern Shakespeare muss 
da büssen, wo die fremde Sprache dem Romanen einen Irrthum 
unterschiebt, der wohl in das Wörterbuch, nicht aber zugleich mit 
diesem in ihren Geist eindringen konnte. Seine Genauigkeit wird 
sogar oft zur peinlichen Wortverschwendung, wenn er dem Verstand- 
niss des Lesers mit Beifügungen und Ergänzungen zu Hülfe kommen 
möchte, wo die knappe Ausdrucksweise des Originals ihm den Sinn 
nicht deutlich genug zu erörtern scheint: those hands arc not more 
likel übersetzt er z. B. mit: y es tan parecido & 61, como lo son 
entre si estas dos manos mias. Sechs Worte mit vierzehn! — Auf 
die Jamben lässt er sich nicht ein — er hat genug zu thun, um 
ihren Sinn im Original zu fassen, geschweige dass er sie noch über- 
setzte! Am besten gelingen ihm die Stellen, wo das Drama in un- 
gebundener Bede fliesst, oder wo, wie in Ophelia's Weisen, ein be- 
bequemes Versmaass seiner eignen Fertigkeit im Reimen entgegen- 
kommt 

Doch nun genug unsrer Bemerkungen über Moratin und sein 
Werk, wir überlassen ihm nun selbst das Wort, auf dass er einen 
Mächtigeren damit richte. 

„Die vorliegende Tragödie^^ sagt Moratin in der Einleitung zu 
dem Stücke, „ist eine der besten William Shakespearc's , und zwar 
die, welche unter der regsten Theilnahme und unter dem grössten 
Beifalle des Publikums auf englischen Theatern aufgeführt wurde. 
Man begegnet hier einer grossen tragischen Handlung, welche sich 
von den ersten Scenen an durch wundersame Mittel vorbereitet, 
fähig, die Phantasie zu erhitzen und den Geist mit Schrecken und 
Entsetzen zu füllen. Einmal schreitet sie im belebten, raschen 
Schritte, dann stockt sie plötzlich, aufgehalten durch unnütze, schlecht 
zusammengefügte Episoden, welche nicht würdig sind, sich den ge- 
waltigen Interessen und Empfindungen anzureihen, die uns darin 
vorgeführt Werden. Manchmal schwingt sie sich zur Höhe der dem 
tragischen Stoffe gebührenden Begeisterung, dann wechselt sie ohne 
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Uebergang den Charakter, and die grossen Leidenschaften, 
des Kothurns eines Sophokles, müssen den ordinärsten Wechse 
weichen, welche je die Lachlust des Pöbels gereizt haben. — 
kommt zur Entwicklung, und der Autor, statt die Fäden, die 
ohne innere Xothwendigkeit verwirrt, zu lösen, zerreisst sie jäh; er; 
häuft die unwahrscheinlichsten Begebenheiten, die jede Illusion zer* 
sturen müssen, aufeinander, theilt das Interesse, entblösst den Dolck 
Melpomenens , um ihn mit dem Blute der Unschuldigen wie der 
Schuldigen zu tränken, ja er lässt an der Existenz einer gereditei 
Vorsehung zweifeln, indem er in entsetzlicher Katastrophe, die ver 
brecherische wie die reine kindliche Liebe, die treue Freundschaft, 
wie die Tyrannei, die grossmüthige Aufopferung, wie die krieche- 
rische Verleumdung gleicher Bache opfert Alles wird Schuld, Alles 
vermengt sich (se conftmde) in gleichem Untergange. Dies ist km 
zusammengefasst die Tragödie des Hamlet, und dies ist der Cha- 
rakter des Dramatikers Shakespeare überhaupt Ob der Uebersetzer 
es verstanden hat, die Aufgabe zu lösen, welche er sich gestellt: 
ihn zu zeigen, ^ie er wirklich ist, ohne Fehler hinzuzufügen, aber 
auch ohne die zu bemänteln, die sein Werk enthält — - darüber 
müssen die Kenner urtbeilen. Um ihn gut zu übersetzen, genügt 
es nicht, die Sprache sich zu eigen zu machen in der das Werk ge- 
schrieben, noch die Umgestaltungen zu kennen, die zwei Jahrhun- 
derte es erleiden Hessen, nein, man muss sich selbst in Shakespearc's 
poetische Eigenthümlichkeiten versetzen, muss eins werden mit 
seinem dichterischen Charakter, muss mit ihm aufsteigen in seinen 
Verzückungen (raptos), muss sich mit ihm in seine Fehler stürzen, 
seine Geheimnisse crrathen, man muss den Stimmen und Ausdrucks- 
weisen, die sein alleiniger Wille hervorrief, die Kraft des Ausdrucks 
geben, welche er ihnen zu geben wünschte, und man muss einen 
Fremden, dessen eigner Styl bald leicht und melodisch, bald kraft- 
voll und erhaben, bald dunkel und überladen, nachlässig und unge- 
schickt (tori)e), niclit das Produkt ein und derselben Feder scheint, 
in reinem guten Castilianisch reden lassen, einen Schriftsteller end- 
lich, welcher die Nachforschungen (studios) vieler Schriftsteller 
seiner Nation erschöpfte, die es unternahmen, seine Werke zu be- 
leuchten und zu erklären, ohne dass sie — nach ihrer eignen Mei- 
nung — erreicht, was sie erreichen wollten." 

Im weiteren Verlaufe der Vorrede geht Moratin auf schon hc- 
stehende Uebersetzungen Shakespeare's ein; doch werden wir uns 
mit diesen weiter abliegenden Betrachtungen nicht aufhalten, um 
uns mit dem Anmerkungen zu beschäftigen, mit welchen Moratin das 
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'lyrama begleitet und zwar hauptsächlich mit solchen, welche seine 
eigenthümliche Auffassung des englischen Dichters am schärfsten 
diarakterisiren. Fem sei es von uns ihn anzugreifen, wo seine Pole- 
mik das uns lieb Gtewordne verurtheilt Erkennen wir vielmehr eine 
^ sorgfältige, auf fleissige Studien gegründete Arbeit an, auch wenn 
wir die üeberzeugung nicht theilen können, die sie vertritt 

Gleich in der ersten Scene der Uebersetzung des Trauerspiels 
b^egnen wir einem der schon erwähnten Missverständnisse, zu denen 
Moratin durch das fremde Idiom veranlasst wurde: I am sick at 
heart, ruft Francisco, und Moratin übersetzt: Yo estoy delicado del 
pecho (ich bin schwächlich auf der Brust). Er trägt es freilich 
dem Soldaten nicht nach, dass er eine weichliche Rede führt, desto 
mehr aber dem Dichter, dass er ihm kurz darauf die Worte in 
den Mund legt: Not a mouse stirring. „Ein natürlicher Ausruf für 
„einen Soldaten, aber wie weit von der tragischen Erhabenheit! 
„Es gehört wirklich viel Unwissenheit und viel Leidenschaft dazu, 
„um ihn, wie Home in seinen Elementen der Kritik, den Worten 
„Racine's in der Iphigenie vorzuziehen : „Mais tout dort, et Tarmöe, 
et les vents, et Neptune !^^ ^) Der Geist kommt und Moratin empfängt 
den alten Dänen mit einem Grusse, der nicht grade allzuviel Ach- 
tung vor ihm verräth. „Die Erscheinung dieses Todten ist unfrucht- 
„bar. Wenn die Einführung solcher Visionen nicht überhaupt und allge- 
„mein verworfen wäre, so würde sie zum wenigsten erfordern, dass man 
„sie auf solche Scenen beschränkte, wo sie die ganze theatralische 
„Wirkung hervorrufen könnte, deren sie fähig ist. Wenn die Gomödie 
„mit dem Auftreten eines Gespenstes beginnt, wie soll sie enden? 
„Was giebt es denn Schrecklicheres, das uns der Dichter noch vor- 
„zuführen hätte? Warum erscheint der Geist nicht sogleich dem 
„Prinzen Hamlet? Steigt er aus dem Fegeieuer, um die Stunden zu 
„verschwenden und Schildwachen zu erschrecken ? Wenn er wünscht, 
„dass sein Sohn ihn rächt, ist es nicht unvorsichtig, sich vor andern 
„and nicht vor diesem selbst sehen zu lassen? Es ist unglaublich, 
„dass eine Seele, die von der andern Welt kommt, sich so voll- 
„ständig irren kann^^ 

Auch die weitere Unterhaltung der Wachen fällt der Strenge 
des spanischen Richters anheim. „Auf dem Theater", ruft er unge- 
duldig, „wo die Zeit so kostbar ist, verlieren diese Soldaten sie 
„unnöthig mit ihren Plaudereien 1 Alles, was Horatio den Kameraden 



^) Moratin stimmt in diesem Punkte durchans mit Voltaire überein. 

D. Ued. 
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,,cnr4ihlt, hat ja mit dem Trauerspiel aaeh gar nichts za schafin 
„und von diesem mid nichts anderem darf hier gehandelt werden. — 
„Zm Hw Mosf high and palmy State of Borne, sagt Horatio und es 
„ii^t wahr, er redet hier in einem der Tragödie würdigen Style, aber 
„es ist zu lürchtcn, dass Marcello und Bemardo nicht einmal wissen, 
„wer Ciisar gewesen, der zu ihrer Zeit ja noch nicht geboren war. Und 
„was den ,,feuchten Stem^^ anlangt, dessen Einfluss Neptons Reidi 
,,rogiort, so kann man dreist versichern, dass sie auch nicht em 
„Wort davon verstehen." — Und weiter: „Wie kann ein stndirter 
„^lann wie Horatio, die Albernheiten glauben, die ein Bemardo, ein 
„Marcello ihm erzählen, ja gar noch ihren Reden beipflichten? 
„„Aber'\ wendet er sich von der Dichtung zum Dichter, „all dies 
„war dem Pöbel von London zugedacht, den Shakespeare zu ver- 
,,ptlichten wünschte, indem er ihm solche Märchen aufband. Der 
„dramatische Dichter hat aber nicht der Unwissenheit der Menge 
„z\i sclnnoicheln , seine Pflicht ist vielmehr, das Laster zu rügen 
„und den Geist aufzuklären/^ 

Moratin streut hier einen Gemeinplatz als weise Lehre aus, und 
weise Lehren, auch wenn sie nicht am Orte sind, oder durch den 
Gebraucli am Gepräge verloren haben, treten immer mit einer gewis- 
sen Anniassung auf, mid wissen sich zu behaupten. Vielleicht war's 
dem Spanier auch eine Geuugthuung, den Fremden eines Fehlers 
zu zeihen, in den sein grosser Landsmann Lope de Vega nicht nur 
oft verfiel, sondern dessen er sich auch freimüthig tmd öffentlich 
anklagt. „Nicht als ob ich" — schreibt Lope de Vega — „dieVor- 
„schriften der Kunst, Gott sei Dank, nicht wüsstel Wer sie aber 
„beim Schreiben befolgen wollte, würde ohne Ruhm und Ansehen 
„untergehen müssen. Ich habe manchmal der Kunst gemäss ge- 
„schriebcn, die sehr wenige Leute kennen, wenn ich aber auf der 
„andern Seite jene Unfönulichkeiten erblickte, denen das Volk und 
„die Weiber nachlaufen, die diese unglückseligen Dinge sogar kano- 
„nisiren, so bin ich auch Barbar geworden, so wie sie. So schliesse 
„ich denn, wenn ich ein Schauspiel schreibe, die Hegeln unter sieben 
„Schlösser ein, und werfe Plautus und Terenz aus dem Hause, da- 
„mit ihre Stimmen sich nicht gegen mich erheben, denn die Wahr- 
„heit schreit selbst aus todten Büchern. Ich schreibe Stücke für 
i,das Publikum, und da dieses sie bezahlt, so ist es ganz in der 
«Ordnung, dass man, um ihm zu gefallen, die Sprache der Thoren 
»ißiit ihm rede." (Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias,) 

Doch kehren wir zu unserm Drama zurück. Der Palast öffnet 
'^rten und der König, umgeben von seinem Hofstaate, er- 
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wähnt, nachdem er dem Tode seines Bruders ein kurzes Andenken 
gewidmet, des jungen Fortinbras und seiner kriegerischen Beziehun- 
gen zum Reiche. „Fortinbras und dieser Krieg" — ruft Moratin — 
„haben aber nichts mit der Handlung des Dramas zu schaffen ; For- 
„tinbras, von dem so viel gesprochen wird, hat kaum sieben Verse im 
„vierten Akte zu sagen und die Todten im fünften zu begraben. 
„Er, die Gesandten Englands und Dänemarks, Rosenkranz und Guil- 
„denstem, Reynaldo, Osrick, der Capitain, der Priester desBegräb- 
„nisses, die Seeleute, die Soldaten des ersten Aktes, die Todten- 
„gräber und das norwegische Heer — alles das ist unnöthig. Das 
„Bild ist überladen mit Figuren, welche die Hauptgruppe verdunkeln. 
„Bis jetzt ist ja von all den Personen , die auf die Bühne getreten, 
„noch nichts Wichtiges gesagt worden, dagegen Alles geschehen, die 
„Geduld des Hörers durch Weitläufigkeiten und Umwege zu er- 
„schöpfen." 

Die nächste Anmerkung bringt Shakespeare ein Lob ; man muss 
sagen, er wird nicht verwöhnt, aber so dann und wann eine kleine 
Aufmunterung kann nicht schaden. Der König hat gesprochen: ^Tis 
stoeet and commendäble in ymr naiure &€. und Moratin erklärt sich 
vollkommen damit einverstanden: „diese Rede ist voll wichtiger 
„Wahrheiten, ohne Wortgepränge und schlechtgewählte Bilder." Der 
König sagt dem Spanier überhaupt mehr zu, als der überspannte 
Hamlet, obgleich er diesen schon ein wenig zahm gemacht in der 
Uebersetzung , ihn zur Nüchternheit angehalten und ihm ein paar 
Redeblumen entwendet hat. Wenn er ihn aber allein trifft und die 
dunklen, unverständlichen Gedanken wirr um sein Hirn flattern noch 
ehe der Wind aus Nordwest weht und er ihm das Zeugniss einer 
fingirten Tollwuth ausstellen darf — dann wandelt den vernünftigen 
Kritiker ein Schauer an, und die Geduld droht ihm zu reissen. 
„Schwachheit, dein Name ist W^eibl" — ruft Hamlet, als Moratin 
ihn wieder unterbricht Was verletzt ihn diesmal so, will er sich 
zum Ritter der geschmähten Fraucnehre aufwerfen? O nein, hier 
steht der Spanier zum Engländer, nicht am Sinn, nur am Ausdruck 
haftet sein Tadel. „Wie man diese Worte auch wende, immer er- 
„scheint die Wendung unpassend, um auszudrücken, dass die Frauen 
„schwach seien (fragües). Warum denn aber solch' falsche und 
„spitzfindige Umschreibung brauchen , um einem so einfachen Ge- 
„danken Form zu geben?" Noch mehr ereifert er sich bei dem fol- 
genden Gleichniss : . . .Or ere those shoes were old, toüh tvhich she 
föUoufd my paar fcUher^s bady, — „warum nicht dies lächerliche Bild 
„auslassen, wenn ihm ein zweites folgt — like Niobe, ail tears; — 
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„welches dcusclben Gedanken, aber mit mdir Wm4e imd Ener^ 
„auKdrücktV Warum? Weil Shakespeare Ton der Ejosl zikte tct- 
„Hiaiid, und nicht zu streichen wosste. einen aadera Grand gicbts 
„niciit" (Por que Shakegpeare ignoraba d ^Ht, jr mo mIm torrar. 
No jtwuk Her otra la raz<in.) 

Wir ülicrgehen nun einige unwichtige BemerknBgen . die sidi 
den (ieHprächen Hamlets and der Wadien anf der Tenasäe anrpihm, 
lusH<m Laertes sich vom Vater und der Schwester TerabschiedeB. 
und Poloniuft über Opheliens Liebe Gericht hahai. Bd dieser leu- 
tcn l'ntcTrodung macht Moratin dem Dichter einen Vorwail der ihn 
HcUmt trifft, er übersetzt: not to erack tke mnd <ßf ihe poor jArase 
mit: jKn' HMjuir la comenzada cdusUm — am die angefangene An- 
H|)i(!lung fortzusetzen, und sagt nun: „Was für Xoth ist denn, sie 
„fort zustutzen, wenn's keine gab, sie anzufangen sei! Ist's nicht ein Irr- 
„thuin einem jungen Mädchen gute Lehren geben, und diese zwischen 
„Metaphern und Anspielungen so verstecken, dass sie dieselben wahr- 
„HdHMnlich gar nicht \x*rstehen kann? Man wird einwenden, dass 
„INiloniuH eine komische Person sei, aber ist's nicht ebenfalls ein Irr- 
„thinn (error), lächerliche Figuren in ein Trauerspiel zu versetzen? 
„Und aus dem ganzen unnützen Wortschwall und Bildergepränge 
„entwickelt sich ja nur ein einziger Gedanke: dass Hamlets Liebe 
„weder wahr noch (lauernd sei." 

Ilanilct ani Meere sieht den Geist: Angds and ministers of 
ijravv dvfcHil m! „Diese Kedc ist voll Gewalt, voll Entsetzen und 
tnif^Mscthcr Krhahenheit" ruft Moratin diesmal aus, ja es scheint, als 
Mm sie sof^ar Kinfiuss auf seine eigne Feder, welche hier einmal 
(ii(! l)r(Mt(i Redeweise verlässt, in der sie sich meist bewegt und — 
bis auf einen Rückfall am Schluss von Hamlets Worten, dem Original 
an Kraft des Ausdrucks fast gleich kommt Diese Scene sagt dem 
Spanier überliaupt zu, er urtheilt darüber: „Hamlet will der Er- 
„srluMHun^^ folgen, lloratio ihn zurückhalten; die Furcht Horatio's 
„ist ^(ereehtfijrtigt, ei*schütternd sind die Gedanken, die sie ihm ein- 
„liösst, aber Hamlet hat seinen Vater gesehen und keine Rücksicht 
„hält ihn ab, ihm zu folgen. — Was für eine Bewegung bemäch- 
„ti^t sich hier der Menge! Mit welch' stummer Besorgniss sehnt 
„man sich nach dem Ausgang! Hier vergisst man alle voi*angegan- 
ngenen Fehlgriffe, hier siegt das Talent des Dichters: er hat mit 
„g(iwaltigem Zauber die Seelen der Menge berührt, welche staunend 
„ihm folgt." Da erscheint der Geist abermals und verwandelt des 
Kritikers kaum wachgerufene Theilnahme wieder in die alte Miss- 
Htinnnung. „llandet hat Recht, ihm (dem Geist) zuzurufen : Hasle 
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yfne to kfuntft, — denn es ist ja ganz offenbar, dass das Gespenst 
„wieder von der Sache abschweift. Und diese Scene mehr wie jede 
,,andre verlangt Scharfe und Präcision: keine Ausschmückung, sie 
„passt auch nicht zur Pei*son, die redet; keine Reflexion, man über- 
,4asse sie dem Publikum/^ 

„Schreibtafel her, ich will mir's niederschreiben." 

Was Moratin bei solchen cigenthümlichen Aeusserungen von Shake- 
speare^s Genie empfunden haben muss, wird der am besten begrei- 
fen, welcher sich mit seinen eignen Werken bekannt gemacht hat. W ie 
bei einem ordentlichen Haushalter, hat da Alles seinen Platz: jede 
kleine Wirkung hat ihre kleine Ursache, nichts ist jäh, überraschend 
oder unbegründet. Was er nicht greifen kann, nicht nennen, nicht 
klassificiren — existirt ihm nicht, und Dinge, „von denen seine 
Schulweisheit nicht träumt" straft er mit spottender Verachtung. 
„Ist es nicht lächerlich", so ruft er aus „Hamlet an öder Statt zu 
„sehen, um Mittemacht und im Dunkeln, klappernd vor Frost und 
„Entsetzen, wie er seinen Bleistift und ein Notizbuch herausnimmt, 
„um mit grosser Hast die abgegriffne Wahrheit einzutragen, dass 
„ein Mann lächeln könne und doch ein Schurke sein? Was für eine 
„Zeit, was für ein Ort, um sich mit einfältigen Aufzeichnungen zu 
„beschäftigen! Und bei St Patrick schwören! — Wie kann er's 
„denn, wenn dieser Heilige erst 1000 Jahre nach Hamlet lebte! 
„Da spricht man nun in diesem Stück von Engeln und Teufeln, von 
„Adam und Jesu Christo, der Jungfrau, dem heiligen Valentin, dem 
,güngsten Gericht, der heiligen Schrift, dem heiligen Kreuz, dem 
„Fegefeuer, vom Fasten, dem Sonntag und der Hostie; und das 
„Schlimmste ist, dass unter Ausdrücke, welche dem Christenthmn 
„eigen sind und moderne Personen voraussetzen, sich heidnische Ideen 
„mengen, woraus eine alberne Verwirrung entsteht. Dasselbe folgt, 
„wo es sich um profane Geschichte, um Sitten und Gebräuche han- 
„delt. Alexander, Cäsar, Brutus, Roscius, Hcrodes und Nero lebten 
„später als Hamlet, zu dessen Zeit es weder Pulver noch Kanonen, 
„weder Minen noch Feuerschlünde, weder Herzogtitel noch Maje- 
„stäten, Hoheiten, Schlaguhren, Wittenberger Studenten, Pilger oder 
„Klöster gab." 

Sein Urtheil über die erste Scene des zweiten Aktes fasst 
Moratin in der Bemerkung zusammen: „Sie wird bei der Auffüh- 
„rung weggelassen, ist auch überflüssig, gehört dem komischen 
„Genre an und fliesst über von wenig anständigen Ausdrücken". Er 
lässt's aber bei so allgemeiner Sentenz nicht bewenden, sondern 
richtet nun seine Worte wieder gegen den armen Polonius^ dar s»mft»L 
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Witz wie immer freigebig zu Markte trägt. „Des Polonius Charakter 
„verläugiiet sich nie : er ist ein lächerlicher Greis, ein eingebildeter, 
„iutriguanter, unermüdlicher Schwätzer, bestimmt, die komische Rolle 
„in der Tragödie zu spielen. Diejenigen, welche darauf bestehen, 
„Shakespeare zu vertheidigen , selbst wenn er delirirte (cuanto 
^ydelirö), sagen, dass der Charakter dieser Person gut durchgeführt 
„sei — und sie haben Hecht; sie sagen ebenfalls, dass an Höfen 
„und in Palästen Ucberfluss von solchen lächerlichen Alten herrsche 
„— aber Figuren dieser Art gehören in ein Lustspiel (etUremes), 
„nicht in ein Trauerspiel. Gewaltige Affecte, welche dieses bewegen 
„sollen, grosse Ideen, von denen es erfüllt sein muss, und eine edle 
„und kräftige Ausdrucksweise, welche dem entsprechen soll, die Ein- 

„heit des Interesses, welches nicht zersplittert werden darf 

„alles dies verträgt sich schlecht mit den Albernheiten eines alten 
„Possenreissers. Es ist keine Entschuldigung, dass die Wirklichkeit 
„selbst uns diese Vereinigung des Unzusammengehörigen biete — 
„ein guter Dichter hat sie nicht nachzuahmen, wie sie wirklich ist, 
„sondern er hat das Uunöthige und Ungehörige zu entfernen, und 
„auszuwählen, was seinen Zwecken sich eignet; in dieser Wahl li^ 
„das Geheimniss der Kunst. Es wäre nicht unnatürlich, dass wäh- 
„rend Antonio im römischen Forum den blutigen Mantel Cäsars 
„erhebt, um ihn dem Volke zu zeigen, irgend eine elende schmutzige 
„Alte in einem Winkel Feigen und gebratne Kastanien verkaufte; 
„aber wenn ein Maler sich unterfinge, diese groteske Figur in einem 
„Bilde über jenes Motiv einzuführen , würden ihn die Kenner ver- 
„spottcn, und er vergebens sich mit dem Ausrufe rechtfertigen wol- 
„len, dass dies natürlich sei. Ja, es ist natürlich, wird man ihm 
„antworten, aber es zerstört die Wirkung, welche dein Gemälde 
„beabsichtigt; es ist natürlich, aber ungehörig und lächerlich, und 
„du bist ein unwissender Künstler, dass du dich darauf beschränkst, 
„die Natur zu kopiren, während du sie nachahmen solltest" 

Ein leichter Spott begrüsst die von Norwegen zurückkehrenden 
Gesandten in der dritten Scene. „Sie verliessen Helsingör im ersten 
„Akte, waren in Norwegen, richteten ihren Auftrag aus und sind 
„nun schon wieder zurückgekehrt — niemand wird ihnen vorwerfen, 
„dass sie ihre Zeit nicht gut benutzt haben." Scldechter nützt sie 
Polonius, dessen auch schon wieder eine scharfe Küge wartet, denn 
die Wortspiele des alten Höflings finden vor den Augen des ernsten 
Spaniers einmal keine Gnade, ja er schneidet dem Dichter, dessen 
Phantasie die Rolle schuf, auch noch die letzte mögliche Entschul- 
digung ab, mit der er vielleicht zu ihren Gunsten plaidiren könnte. 
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„Diejenigen^, ruft er aus, „welche diese Mischung von Komik und 
„Tragik, von Erhabenheit und Gemeinheit dem Charakter der Nation 
„und nicht der Unwissenheit des Schriftstellers zuschreiben, irren 
' „sich gewaltig. Engländer und Spanier sind gewiss nicht lachlustiger 
„als Franzosen, aber unter den letztem ist trotzdem die dramatische 
„Poesie mit glücklicherem Erfolge gepflegt worden; sie haben jeder 
„ihrer verschiedenen Arten die Personen, Affecte und die Sprache 
„zugewiesen, welche ihnen gehören. Und diese Nation, welche heitrer 
„und leichtlebiger (ligera) wie jede andre Europa's ist, lacht mit 
„Turgaret und weint mit Phädra." „Uebrigens beweisen" — fährt 
9,Moratin später fort — „die Weitläufigkeiten und Umschweife des 
»yPolonius, seine Versicherungen, sich kurz fassen zu wollen — was 
,Ja an sich selbst unmöglich — seine Antithesen und Zwischcn- 
„bemerkungen , welche er bei jedem Schritt zum Besten giebt, um 
,3ildung und Eleganz zu affectiren, die Zerstreutheit, der er fort- 
„während unterliegt, die Einwürfe, mit denen er seine Reden stets 
„unterbricht, seine lächerliche Eitelkeit als treuer Vasall, weiser 
Politiker und vorsichtiger Vater, seine Neigung, sich in Alles zu 
mischen und sich zum wichtigen Manne zu erheben — sie bewei- 
sen, indem sie diesen Charakter mit komischer Würze ausstatten, 
was Shakespeare's grosses Talent zu andrer Zeit und mit andern 
„Principien hätte schaffen können!" 

Nun folgen Erklärungen und Vermuthungen über Stellen, welche 
sich meist auf Einrichtungen des damaligen englischen Theaters be- 
ziehen (die Einführung der Schauspieler bei Hamlet giebt die Ver- 
anlassung) und die in ihrer allgemeinem Art mit Shakespeare selbst 
wenig zu schaffen haben. Erst die Rede des Schauspielers: The 
rugged Pyrrhus (&c. giebt wieder eine Gelegenheit zur Polemik gegen 
diesen. „Einige Gelehrte haben geglaubt, dass Shakespeare in diesen 
„Versen — ob sie nun sein eigen sind oder nicht — des deklama- 
„torischen, aufgedunsenen und hohlen Styles habe spotten wollen; 
„andre, denen die Verse nicht mangelhaft erschienen, weichen von 
„dieser Meinung ab. Diese Verschiedenheit der Ansichten entspringt 
„ohne Zweifel aus der Voraussetzung Aller: dass Shakespeare nichts 
„habe schaffen oder billigen können, das nicht in sich voUkonmien 
„wäre. Diejenigen , welche ihn dagegen für nicht ganz makellos hal- 
„ten, werden diese Verse als seiner Feder würdig ansehen. Eine leb- 
„hafte (röbusta) Phantasie, gewagte Bilder, übertriebene Ausdrücke, 
pomphafter Styl, viel Umschreibung, unpassende Verzierungen, maass- 
lose Verschwendung — dies sind die Eigenschaften, welche diese 
,»iind die folgenden SteUen auszeichnen, und sie verrathen den wirk- 
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„liehen Autor : die Waffen — schwarz wie des Pyrrhus Vorsatz, das 
„geronnene (cuajada) Blut, das ihn vom Scheitel bis zum Fass 
„bedeckt, das Sausen des Schwertes, das den schwächlichen Pyrrhos 
„niederwirft, Ilium, das — als ob es den Streich fühlen könne, seine 
„Dächer zu Boden rollen lässt, das Rad des Sckicksals, das in Stüdce 
»^brechend vom Himmel bis zur Hölle rollt, Hecuba, welche mit ihren 
„Thränen die Flammen Troja's löschen will, Pyrrhus, welcher den 
„Leichnam des Priamus in Stücke zerreisst, die Sterne, Augen des 
„Himmels im Thränenthau — sind Ausdrücke und Ideen, welche 
„dem Autor des Hamlet so natürlich sind, dass ihre Anführung 
„eine ganze Demonstration aufwiegt Und wenn das Maasslose, 
„Ucberladene, Schwülstige, Ungehörige darin seinen Verehrern ver- 
„böte, sie als ihm eigen anzuerkennen, so können diesen Mängdn 
„als Ausgleich zwei vortreffliche Bilder dienen: das von der Buhe, 
„welche dem Sturm vorausgeht, und das von dem Streiche des Gy- 
„clopen auf die Waffen des Mars/^ 

Hamlet hat die Schauspieler verabschiedet und bei dem Aus- 
druck ihres geheuchelten Schmerzes berechnet, wie stark sein wirk- 
licher Schmerz auf diese wirken müsste. Moratin ist nicht dagegen, 
doss er durch solche Vergleiche aus seiner Schlaffheit sich zu er- 
mannen sucht, aber er findet, dass diese Betrachtung — obwohl an 
Ort und Stolle, — durch die „albernen Gleichnisse'^ mit denen er 
sie füllt und ausschmückt, ganz und gar verloren geht. Der Plan 
dos Prinzon, durch das Schauspiel den König auf die Probe zu 
stollon, solioint ihm dagegen — obgleich es hier keine Bilder zu ver- 
urthoilon giobt ~ ein arger Fehlgriff. „Ist denn Hamlet sicher, 
,.dass dor König die Farbe wechseln und erschüttert sein wird? Ist 
»aiicht anzunohnion, dass ein Verbrecher, ein vorsichtiger Heuchler, 
.»ein Schurke, dor vou Gewissensbissen über seine Schuld nichts 
..^Yoiss, den äusseni Schein bei dieser Angelegenheit so wird zu 
..wahren wissen, dass er alle Pläne des Prinzen zu Schanden macht? 
».Wenn er aus dem vorgeführten Spiel erräth, dass Hamlet von den 
..Umstanden, die beim Tode seines Vaters vorgewaltet, unterrichtet 
..ist. dass er den Trlu^ber desselben kennt : wird er (der König), einen 
..Augenblick nur zögern, auch ihm das Leben zu nehmen? Wird er 
..es unterhisson, ein neues — nun nöthig gewordenes Verbrechen zu 
Mbogehen, nachdem er vor viel grösseren nicht zurückgeschreckt? 
»»Hamlet, der bis jetzt den Narren gespielt, scheint nun wirklich 
»«einer z\i sein, wenn er nicht einsieht, dass er selbst das Opfer 
•»seiner List wenlen könne/* 

Man wirtl nach dem Vorheif:ehenden bereifen, dass Moratins 
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Unzufriedenheit mit dem unpraktischen Hamlet nicht abnehmen kann, 

urenn er ihn im IIL Akte gar über Sein und Nichtsein argumenti- 

lend antrifft Er fOhrt Johnsons Erläuterungen zu diesem Monologe 

an, meint aber, dass er trotz diesem behaupte, das Selbstgespräch 

sei in Hamlets Lage ganz unpassend. „Was hat er eigentlich für 

Pläne? Will er sich tödten? 'S ist ja keine Veranlassung; sein 

Yater heischt Bache, der Hinunel zeigt ihm, kraft seiner Wunder, 

94as8 der Tyrann sterben solle und er das auserlesene Werkzeug 

»«dazu sei. FOrchtet er im Unternehmen zu unterliegen? Diese 

,JFuicht wäre einer grossen Seele unwürdig, unwürdig dessen, 

»»welcher der Gerechtigkeit seiner Sache sicher ist und auf die Hülfe 

„des Allmächtigen zählen kann. Der ihm die Handlung befahl, wird 

tihm Mittel anweisen, sie auszuführen und drohende Gefahren zer- 

,3treaen. Ein Mensch, der von einem hohen Impuls bewegt ist, 

„darf der den Tod scheuen, oder sich von der Betrachtung der 

»»Ewigkeit zurückschrecken lassen? Glaubt er vielleicht, dass die 

„Ersdieinung, die er hatte, ein Werk des Teufels ist? Nun, wenn 

„denn Alles falsch ist, so hat er nichts zu unternehmen — sein Onkel 

»ist dann weder Brudermörder noch Usurpator. Dies sind die ße- 

„denken, welche uns bei Hamlets Monologe aufsteigen, der uns den 

„ihn b^leitenden Umständen zuwider erscheint Wenn er z. B. 

,»im ersten Akte so diskurirte, vor der Scene, in der die Soldaten 

„vom Prinzen sprechen, so würde uns der Inhalt passend erscheinen. 

„Diese Mängel abgerechnet, über deren Gewicht die Kenner urtheilen 

„mögen, ist grade dieser Monolog eine der applaudirtesteu Stellen 

„des Stückes, und verdient es zu sein'^ 

J[ never gave you aught^', sagt Hamlet zu Ophelia, als sie ihm 
seine Geschenke wieder zustellt. Moratin: „Es lässt sich kein 
„Grund angeben, um die barbarische Härte zu entschuldigen, mit 
„welcher Hamlet hier die unschuldige, empfindsame Ophelia behan- 
„delt Er konnte doch die Rolle des Narren ihr gegenüber spielen, 
„ohne sie so verächtUch zu behandeln und ganz niederzuschmettern^^ 
Ja, wenn er nur jetzt wenigstens vernünftig werden und des 
Kritikers Rath annehmen wollte, statt zu höchst ungelegener Zeit den 
Schauspielern gar selbst welchen zu ertheilen ! Es ruft der darüber 
entrüstete Moratin: „Man denke sich einen Prinzen, dem der Geist 
„seines Vaters soeben erschienen ist und der sich damit unterhält, 
„Unterricht in der Schauspielkunst zu geben I Was für eine Seelen- 
„ruhe t So kann man aber auch fünf Akte an einer Fabel verschwen- 
„den, die leicht auf drei zu reduciren wäre". — Diesmal ist 
auch der König in Ungnade gefallen, er widerspricht sich selbst 
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in seinem Verhalten: er sieht die Pantomime vom Tode seines 
Bruders geduldig an und springt doch auf, wenn er, später die sie ^ 
erläuternden Worte hört. „Ja, er erscheint in der ganzen Sceoe 1 
als ein alberner Mensch'^ ruft Moratin aus, als der König den Ham- 
let fragt : ,yUave you Jieard tJie argunient, is there no offence in üf* 

fyLet tJie galled jade wince^'. — AI rocin gue este Ueno de mator 
duras le Jhard dar coces — übersetzt Moratin noch um ein paar 
Grade realistischer als Shakespeare und wundert sich dann. „Welche 
„erhabne Bilder für ein Trauerspiels spottet er. Im Gresprid 
zwischen Hamlet und Ophelia, das dem Aufbruch des Königs vor 
angeht, hat der Uebersetzer sich einige kleine Aenderungen erlaubt, 
eine Stelle sogar nur mit Gedankenstrichen angedeutet, um, wie er 
sagt, den Leser durch die Uebersetzung nicht zu beleidigen. Strophen 
wie: Why, let the stricken deer go toeep, sind auch mit grosser Frei- 
heit übertragen, er bemerkt dabei: „Nun ist Hamlet da angelangt^ 
„wo er wollte: der König ist bewegt mid voll Entsetzen geflohen, 
„um nicht noch deutlicher seine Gewissensbisse zu zeigen. Jetzt 
„ist das grosse Geheimniss offenbar: es ist gewiss, dass er seinen 
„Bruder erschlug, dass er ein Usurpator, ein Mörder, VerfÜh- 
„rer und Ehebrecher ist; es ist gewiss, dass die Vorsehung 
„seinen Tod will; die entsetzliche Erscheinung, welche mit dem 
„Prinzen redete, ist kein Teufelsspuk, wie er fürchtete: es ist 
„der beleidigte Geist eines Königs, eines Gatten, eines unglück- 
„scligen Vatere I Welche Ideen, welche Aufregung muss nicht dieser 
„Augenblick, der alle seine Zweifel zerstreut und furchtbare Wahr- 
„hcitcn an's Licht bringt, im jungen Hamlet wachrufen! Entsetzen, 
„kindliche Liebe, Zorn, Rache — das muss er fühlen, davon muss 

„er reden Wer würde geglaubt haben, dass er anfangen würde 

„Lieder zu singen, die Flöte zu spielen, Narrheiten zu sagen, und 
„seinen Onkel ein Lastthier (jumento) zu nennen?" 

Einige nnasscn versöhnen können den Spanier erst wieder Ham- 
lets kindliche Kegungen seiner Mutter gegenüber. Er bricht, von 
Polonius zur Königin beschieden, in die Worte aus: „Let nie be 
^^cruel, not tmnaturaV^. — „Dies Gefühl kindlicher Liebe" — schreibt 
„Moratin — ist einer der glücklichsten Momente, welche dem Dichter 
„zu Gebote standen, um Hamlets Character ansprechend (interesante) 
„zu machen. Hamlet wird die Königin sehen, er wird allein mit 
„ihr sprechen, ilir das Entsetzliche ihrer Schuld vorführen; aber 
„ungeachtet der gerechten Empörung, welche ihn bewegt, wird er 
„nichts thun, um ihr Leben zu gefährden. Solche Affecte bewirken 
„eine pathetische Stimmung (d patäico), welche einem Trauerspiel 



„nothwendig ist Wenn inmitten der heftigen Erschütterungen, welche 
„die Seele erleidet, tugendhaft« Begungen der Natur den Sieg davon 
„tragen, so widersteht kein weiches Genmth dem Mitgefühl und 
„der Rührung". — Ein unbegreiflicher Widerspruch ist ihm da- 
gegen der betende König. „Claudio hat soeben die Beise Hamlets 
,,nach England beschlossen, damit man ihn dort ermorde, sobald er 
„gelandet, und kaum ist diese neue Uebelthat geplant, so erscheint er 
„YoU Zerknirschung und Gewissensbissen auf der Bühne und fleht, 
„soviel einem Verbrecher nur möglich, die göttliche Barmherzigkeit 
,4&r sich an. Das Ungehörige und schlecht Vorbereitete der Lage 
„abgerechnet, wird man durch die vortrefflichen Gedanken christ- 
„licher Philosophie des Königs erbaut Was Hesse sich mehr über 
„Gottes ewige Güte sagen, was über die Noth wendigkeit des Gebetes 
„und seine heilkräftigen Wirkungen, oder über den unendlichen 
„Unterschied zwischen der menschlichen Gerechtigkeit und der gött- 
,Jlichen, die allein unveränderlich und unbestechlich ist? Solche 
„Grundsätze voll ewiger Wahrheit üben einen grossen Einfluss auf 
„dem Theater, wenn man sie rechtzeitig anwendet, und sie, wie bei 
„dieser Gelegenheit, nicht in moralische Declamationen oder aka- 
„demische Diskurse ausarten lässt, sondern leicht und passend den 
„Gefühlen der Person, welche sie spricht, beimischt; so erleuchten 
„sie die Vernunft und zeigen dem Menschen den Pfad der Tugend". 
Dem, vom christlichen Gesichtspunkte aus diesmal sehr befrie- 
digten Moratin tritt Hamlet mit seinen Mordgedauken wieder sehr 
ungelegen dazwischen. „Er will den König ermorden, aber die Be- 
„trachtung, dass wenn er ihm jetzt wo er Gott um Vergebung für 
„seine Sünden bitte, das Leben nähme, er noch selig werden könne, 
„hält den Stoss zurück, er will ihn dann erst führen, wenn er Tod 
„und Verdammniss zugleich bringt Dieser entsetzliche Plan ist 
„eines verlornen, niedrigen Verbrechers (ntofistmo) , aber keines 
„edlen, erhabnen Prinzen würdig. Alle Missethaten Claudio's sind 
„der nicht zu vergleichen, die Hamlet hier brütet". — „Im Gespräch 
„der Königin mit ihrem Sohne werden die Fehler des Styls und der 
„Anlage durch das grosse Interesse, welches die Situation einflösst, 
„durch die Lebendigkeit des Dialogs, durch die Frische der Schil- 
„derung und durch den Wechsel der Affecte ausgeglichen". — „Polo- 
„nius' Tod dagegen bewirkt keinen tragischen Efl'ect; er gleicht dem 
„Tode Harlequins. Die ganze Bolle war dem Stücke wenig nützlich ; 
„sie hat nur Gefühle der Heiterkeit erregt Hier ist kein Uebel- 
„tbäter, der sterben muss, kein grosser, tugendhafter Mann, für den 
),das Publikum sich interessiren kann. Widerwillen, nicht Theil- 
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„nähme ruft sein Tod hervor, und Hamlets Handlung, ungeachtet 
„der Motive, die sie bestimmen, erscheint übereilt und brutal." 

„Hyperion's curls"'. „Es ist Schade, dass Hamlet sich in solcV 
„überspaimte Redeblumen verirrt Die Lage verlangt Gewalt des 
„Ausdrucks und Nüchternheit des Styls. Auch ist die ErscheinoDg 
„des Geistes hier durchaus unnöthig. Er sagt, dass er käme, im 
„den verlöschenden Eifer Hamlets anzufachen, aber bei Gott, er hat 
„Unrecht: nie hat der Prinz sich eifriger gezeigt, als grade in 
„dieser Scene. Wenn er gekommen wäre, als er sich damit unte^ 
„hielt, den Schauspielern Lcctionen zu geben, da wäre die Sade 
„anders gewesen". 

Moratins Hauptangrifle richten sich, wie man schon bemerkt 
haben wird, gegen die verschwenderische Pracht dichterischeB 
Schmuckes, mit der Shakespeare sein Drama ausgestattet hat Wer 
sein Geld so freigebig ausstreut, muss von dem sparsamen Hans- 
haltcr als Verschwender verklagt werden. Bald sind es Begeben- 
heiten, die er vereinfachen möchte, bald will er eine Aushebung 
unter den Personen veranstalten, bald hält er ein Strafgeridit, als 
sei der jüngste Tag angebrochen und als müsse der arme Dichter sich 
verantworten für jedes „unnütze Wort", das er geredet. Ein unbe- 
stechlicher Richter, schützen die Kronen vor seinen Angriffen nicht, 
und der König und die Königin haben in ihrem Gespräch zu Anfang 
des vierton Aktes ihre „Neigung zur Phrasenmacherei" abermals zu 
büssen. „Die gute Kritik hat vom Theater diese unpassenden und 
„aller Wahrscheinlichkeit entbehrenden Ornamente vertilgt". Bei 
der Stelle: j^The hody iß icith tlie King cf*c." citirt Moratin die 
Comniontare von Steevens, Eschenburg und Letoumeur, schliesstaber: 
„Wenn alle Ausleger Gongoras erschienen, um diese Stelle zu er- 
„klären, so würden sie doch die Dunkelheit nicht lichten können, 
„in die sie gehüllt ist". 

Hamlets Betrachtung über eine „gewisse Reichsversammlung poli- 
tischer Wünner", giebt ihm zu folgender Bemerkung Anlass: „Es ist 
„nicht schwer, mit Hamlet einzusehen, dass wir die Thiere mästen, 
,,um uns von ihnen zu nähren, und dass sich später die Würmer 
„wieder von uns miisten, indem sie uns aufzehren ; ebensowenig isf s 
,,zu verwundern, dass ein Mann einen Fisch isst, welcher den Wurm 
„verzehrt, der sich am Leichnam eines Königs gemästet: Alles das ist 
„möglich, wahrscheinlich; das Uebel liegt nur darin, dass es nicht 
nhierher gehört^ dass es weitläufig und albern ist, und dass ein Prinz 
„von Dänemark sich ausdrückt wie ein Maulthiertreiber von Sacedon". 

Die Scene ändert sich und führt unserm, gegen diese Reisen 
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af der Bühne schon sehr eingenommenen Richter auch wieder neue 
'ersonen zu, an deren Bekanntschaft ihm gar nichts gelegen ist „Hier 
ist der vielbesprochne Prinz von Norwegen (Fortiubras), wir wün- 
schen und hoffen, dass er auf irgend eine Weise Theil am Gange 
des Stückes nimmt; jetzt, nachdem er ein halb Dutzend Verse 
»gesprochen, wird er nach Polen geben, es erobern und ohne Zwei- 
»fel vor dem Ende des Trauerspiels sich wieder zcigen'^ 

Hamlet begegnet dem Hauptmann des Fortinbras, und Moratin, 
1er bis jetzt nur Gelegenheit hatte, Shakespeare's Kunstverständniss 
EU beklagen, muss ihm nun leider auch das Zeugniss einer mangeln- 
ien Schulbildung ausstellen. „Der Leser wird sich erinnern, dass 
„Hamlet sich in Helsingör eingeschifft hat, um nach England zu gehen ; 
,,er begegnet nun auf dem Wege einem norwegischen Heere, das 
„nach Polen zieht Man muss bekennen, dass die Geographie des 
„Shakespeare nicht zu den genauesten gehört". — Ja, es steigert 
sich des Dichters Schuld noch in der nächsten Scene, er ist nicht 
nur unwissend, er vertritt in Hamlets Selbstgespräch auch eine 
schlechte Moral. „Hamlet, wie er schon früher gethan, klagt sich 
„der Thatenlosigkeit an und schmiedet neue Rachepläne. Die Be- 
„trachtungen seines Monologs sind entweder ungehörig, oder sie 
„enthalten eine schlechte Moral (nudisima dodrhia). Fortinbras, 
„der die Eroberung eines Landes unternimmt, das keine fünf Duka- 
„ten werth ist und 20,000 Mann einer blossen Laune opfert, ist ein 
ij'anatiker, dessen Beispiel weder von einem gerechten Prinzen 
„nachgeahmt werden, noch von einem weisen gebilligt werden sollte. 
„Narren und Helden, beide achten das Leben gering. Der Unter- 
„schied ist nur der, dass die ersteren es bei nichtigen Veranlassun- 
„gen auf's Spiel setzen, während die andern, welche seinen Werth 
„anerkennen, es freiwillig nur opfern, wenn die Dringlichkeit der 
„Umstände, ihre Pflicht, oder wenn das besondre wie das allgemeine 
„Wohl es fordern". 

Opheliens Wahnsinn nennt Moratin, obgleich er dem Haupt- 
motiv des Stückes nicht diene, einen „bewundernswerthen Effect". 
„Er zeichnet sich nicht durch Possen, Plattheiten oder Bitterkeit 
aus", bemerkt er; „der Wahnsinn Opheliens ist echt, der des Ham- 
let ein schlecht geheuchelter. Der unerwartete grause Tod des 
yyPolonius hat ihre fühlende Seele mit Betrübniss erfüllt, ihren Geist 

„verdunkelt und was sie sagt oder thut, giebt davon Zeugniss 

„Ihr Lachen, ihre Weisen, ihr Zorn, ihre Fröhlichkeit, ihre Thränen, 
„ihr Schweigen sind meisterhafte Pinselstriche, welche dieser Rolle 
„alle nur mögliche Wirkung geben". — ,J)er Rest des Aktes, behaup- 
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tct er dagegen, ,,ist voll' von sich überstürzenden, unwahrschan- 
„lichen Regebenheiten. Laertes, der nach Frankreich ging, als du 
,,Stück seinen Anfang nahm, ist schon nvieder nach Helsingör zarQA- 
„gekehrt, wutlientbrannt den Mord seines Vaters zu rächen, weldier 
„die Nacht vorher verübt ist. Er macht sich zum Anführer eines zu- 
„sanimengclaufenen Haufens, der ihn zum König ausruft, schlägt 
»,nnd zerstreut die Wachen und dringt unter dem Schutze seiner 
»»Genossen in's Schloss, ohne dass auch nur die geringste Bemor- 
,»kung vorausgegangen wäre, dass die Nation mit ihrem Herrscher 
»»unzufrieden sei, ohne dass man nur erräth, warum das Volk sdne 
»»Augen auf einen Mann wie Laertes wirft, der sein Leben auf Rd- 
„sen verbringt und sich am Prinzen und legitimen Thronerben vo^ 
»»gisst, dem er doch so blind anhing, dass er seine Fehler wie sdne 
»»Tugenden gleich pries. Diese Inconsequenzen beweisen, dass der 
»»Autor sich wenig anstrengte (se cansö poco), um den Plan seines 
»»Trauerspiels auszuarbeiten ; aber in jener Zeit — Italien ausgenom- 
»»men, wo man von der Kunst etwas verstand, machten es alle Dieb- 
»»tcr so. Lope de Vega, Hardy und Shakespeare waren Schnell- 
„schreiber (escribicron de prisa)". 

üleichnisse, wie sie der König im Grespräch mit Laertes anwen- 
det, nennt der Spanier Calderon'sche Redeblumen (floreos CdHäero- 
vimws), welche bei dem Pöbel von Madrid, wie bei dem von London 
gleiches, köstliches Erstaunen hervorriefen. — Nicht einmal die 
l'irzählnng der Königin vom Tode Opheliens erlangt seine Zustim- 
mung. „Sie ist zwar ziemlich kurz, aber trotzdem, wenn man den 
„zweiten Tlieil derselben striche, wo von den Blumen die Rede ist, 
„welche Ophelia schmückten, so wäre das kein Verlust. Diese 
»»Situationen dulden keine Breite. Der Eindruck einer Botschaft, 
„welche heftige Gefühle im Hörer erregen soll, wird abgeschwächt, 
„wenn der Bote sich in eitler Geschwätzigkeit verliert". 

Noch einmal ist die Rede von Laertes und hier müssen wir 
dem Spanier beipflichten, dessen Kavalierehre sich empört, als der 
junge Ritter auf des Königs hinterlistigen Plan zu der Ermordung 
Hamlets einzugehen sich willig zeigt. „Bis jetzt wusste man nichts 
„vom wirklichen Charakter des Laertes, aber wenn man ihn den 
„vom K(*)nig vorgeschlagnen Plan annehmen sieht, wird Niemand es 
„bezweifeln, dass er ein schlechter Ritter (un nud cabaUero) ohne 
».Begriffe von Tugend und Ehre sei". 

\'on der Todtengräberscene, welche den fünften Akt eröfifnet, 
sagt unser gestrenger Richter : „Bis jetzt sind die Spässe und Pos- 
i»sen, von denen das Stück strotzt, von den Hauptpersonen gesagt 
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rorden. Hamlet, der Oberkämmerer, die Wttnicnträger und Ritter 
ind einer nach dem andern schon in der Rolle des Narren er- 
chienen. In den ersten Scenen des fünften Aktes werden neue 
^ersonen YorgefQhrt, und zwar solche, welche nach dem was sie 
agen und sind kaum in der niedrigsten und gemeinsten Posse (la 
arsa mos grozera y saee) geduldet werden können. Man sieht 
äne Kirche, einen Friedhof und zwei Todtengräber, die eine Gruft 
prab^i; sie schaufeln die Erde auf der Bühne auf und wühlen in 
Schädeln und Todtenknochen, während sie sich mit Spässen und 
Sweideutigkeiten unterhalten, welche inmitten all dieser Schrecken 
irieder auf die Lachlust des Publikums gemünzt sind. Der be- 
rQhmte Garrick wagte es einmal, dieses Trauerspiel mit Ilinweg- 
iassong des am meisten Abschreckenden aufzuführen, wobei er 
natürlich die Todtengräber und die Todtengebeine ebenfalls strich. 
Aber obwohl Männer von Einsehen ihm beipflichteten, das Publikum 
verliess sein Theater und eilte nach Covent-Garden, wo der Hamlet 
am selben Abend auch gegeben wurde, und es ergötzte sich am 
Stück, so wie es aus den Händen Shakespeare's hervorgegangen. 
Das englische Volk erfreut sich der Possen und Greuelscenen, der 
philosophischen Reden, der hochtrabenden Worte, der Schlachten 
und Begräbnisse, der Hexen, Erscheinungen, Kerker, Triumphe, der 
Musik, der Hinrichtungen und Leichname. Das dürfte manchmal 
ein Trost sein bei dem Neide, den Nationen empfinden, welche 
weder einen Bacon noch einen Newton hervorgebracht haben'^ 
loratm fährt fort: „Wenn es nun schon sonderbar erscheint, dass 
die Todtengräber in einem Trauerspiele überhaupt eine Rolle haben, 
so noch vielmehr, wenn ein Prinz sich in Unterhaltungen mit ihnen 
einlässt, ihre Dummheiten duldet, mit den Knochen spielt und über 
die Todtenschädel moralisirt. Und was für Bilder häuft der Dich- 
ter hier auf einander! Grauenerregende, schauerliche, possenhafte 
und zurückstossende I Und wi6 weit entfernt ist der Styl von der 

tragischen Würde!" er führt einige Beispiele an — „was 

für eine Enttäuschung für die, welche da meinen, dass ein Dichter 
nur Genie brauche!^' 

„What ceremony dse?^^ ruft Laertes am Sarge Opheliens und 
loratin entgegnet ihm: „Auf eine Kirchhofs- und Begräbnissscene 
konnte nichts als ein Begräbniss folgen, und sehet, es schreitet im 
ernsten, zögernden Schritte einher, mit seinem Gepränge, seinem 
Sarge, seinen Priestern und weiterm Gefolge, während das Sterbe- 
glöddein tönt und bei seinem Läuten die Menge, welche Covent- 
Garden und Baym&rkQi füllt, überrascht verstummt Das gefällt 
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„dem Volke, und iu jeder Nation giebt es Männer , die seiner Un- 
„wissenheit schmeicheln und es fesseln, ohne es zu erheben (im- 
„terrichten, ensenarle/K 

Hamlet springt in das offne Grab Opheliens und ringt mit dem 
Laertes. „Wir sehen hier einen Prinzen sich mit einem yomehmeii 
,,Däneu um einen Leichnam streiten, sich an Hals und Haaren bs- 
,,sen und Faustschläge austheilen. Der Ueberspanntheit der Situation 
,,gesellt sich die Ungleichheit des Dialoges. Niedrig und gemein im 
„Munde des Laertes, wenn er den Priester beleidigt, wie in dem 
„des Hamlet, wenn er von 40,000 Brüdern spricht und vom Hund 
„und der Katze; aufgeblasen und grob, wenn beide mit ihren Bra- 
„vaden anfangen, von irrenden Sternen sprechen, von dem AufthOr 
„men eines Berges von Millionen Hufen Erde, der seinen Scheitd 
„an der glühenden Zone sengt, und andre, des Pyrgopolinices wü^ 
„dige Rodomontaden. Anders ist's, wenn die Königin redet; was 
„für eine schöne Stellung nimmt sie ein, wenn sie Blumen auf die 
„Bahre ihrer süssen Freundin streut I Welch^ wehmüthige Betrach- 
„tung, wenn sie sagt, dass sie gehofft, ihr Brautbett, nicht ihren Sarg 
„zu schmücken 1 Welch' mütterliche Besorgtheit bei Hamlets Woth- 
„ausbrüchen und seiner (refahr 1 Und welch' schönes Gleichniss, das 
,,Yon der Taube, die unbeweglich ihre neugebomen Jungen deckt !** 

Mit einer breiten Auseinandersetzung begleitet Moratin den gan- 
zen Handel Hamlets auf dem Schiffe und mit den Seeräubern. „Wäre 
„es nicht natüriicher gewesen'^ schliesst er, „wenn die Gesandten den 
„Seeräubern nachgesetzt und sich zum wenigsten von ihrem Unte^ 
„gange überzeugt hätten? Wenn sie sich dann dem König vorge- 
„stellt, ihn von dem Vorgefallnen unterrichtet und ihm die Entschei- 
„dung überlassen hätten , was in dem Falle zu thun sei ? Aber der 
„Autor wollte, dass Hamlet zum Begräbnisse zurückkehre, er wollte, 
„dass die andern hingerichtet würden und er zeichnete sich nicht 
„grade durch Delikatesse aus (no se parö en ddicadezas) ; daraus 
„ging denn diese schlecht erfundene Episode hervor, die auch des 
„geringsten Scheines von Wahrheit entbehrt". 

Osricks Erscheinen wird natürlich vom Kritiker, dem unter dem 
Gewühl von Personen immer verwirrter zu Muthe wird, nicht grade 
wohl aufgenommen. Er findet, dass wenn der Dichter nicht Polonius, 
Kosenkranz oder Guildenstern eines schlimmen Todes hätte sterben 
lassen, so hätte irgend einer von ihnen des Osrick Auftrag über- 
nehmen und diese unnöthige Person ersparen können. „Zweiund- 
„dreissig redende Personen; es ist nicht leicht, mit soviel Leuten 
„etwas Gutes schaffen!" — 
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Die Worte: ,Jj€t b&^, welche Hamlet dem Horatio vor dem 
Duell zuruft, und die Moratin mit: ,^epa morir^' (ich weiss zu ster- 
ben) übersetzt, geben ihm Veranlassung zu einer christlichen Betrach- 
tung. „Es giebt keine Ahnungen, sagt er unter Anderem, und die 
„Vorsicht ist unsre einzige Leuchte in der Finsterniss; es ist unser 
»»Schicksal, das Zukünftige nicht zu wissen, und wir würden von der 
„Unwissenheit zum Irrthum übergehen, wenn wir darauf beständen, 
„es zu ergründen." „Wir leben unter einer Vorsehung", schliesst er, 
der wir keinen Widerstand entgegensetzen können, und unsre Stärke 
besteht nur darin, die Zahl unsrer üebel zu verringern — dies ist 
„Hamlets Meinung." 

„Es wird", meint Moratin, als der Zweikampf des Hamlet mit 
dem Laertes beginnt, „nach der Scene mit der Grablegimg nicht 
ausserordentlich erscheinen, wie es ja auch in der That nicht ist, 
dass nun noch ein Duell vorgeführt wird, um die Intrigue eines 
„Trauerspieles zu lösen. Die Königin stirbt um einer Verwechslung 
„willen, sie nimmt den giftigen Pokal, der für Hamlet gemischt ist, 
„und wir haben uns nur über den Mangel an Vorsicht bei Claudio 
„zu verwundem, der sich nicht besonders thätig erweist, um die 
„Königin vom Trinken abzuhalten, die er doch wahrhaftig nicht 
„todten will. Laertes stirbt ebenfalls an einer Zufälligkeit; es ist 
„unmöglich, sich die Verwechslung der Rapiere auf natürliche Weise 
„zu erklären; schon Johnson nennt sie mehr einen Nothbehelf als 
„ein Mittel, dessen sich die Kunst bedienen dürfe." 

„Nim ist die Rache, welche der Geist im Anfange des Drama's 
heischte, durch einen Zufall erfüllt und indem sie sich verwirklicht, 
geht auch der unter, dem der Himmel die Ausführung derselben 
auferlegte. Alle Hauptfiguren dieses Drama's sterben, ob schuldig 
oder nicht, ohne dass diese allgemeine Metzelei dazu diente, den 
„tragischen Effect zu steigern, im Gegentheil, sie schwächt ihn ab, 
„indem sie die Theilnahme, die sich aul Eine Person conccntriren 
„sollte, zerstückelt; vier Leichen blutend auf der Bühne sind ein 
„grauenerregender, kein erhabener Anblick. Es scheint, der Autor 
„habe sein Werk selbst kritisiren wollen, indem er durch des For- 
„tinbras Mund die Worte sprechen liess: „Dies Schauspiel gehört 
„nur auf ein Schlachtfeld". „Und" schliesst Moratin seine Noten 
zu dem Drama, „da die Rolle des Fortinbras überhaupt ganz un- 
„nöthig ist, so ist's kein Wunder, dass dieses zweite Auftreten eben 
„so unvorbereitet und migehörig wie das erste ist. Die Schnellig- 
„keit, mit der er Polen erobert und als Sieger zurückkehrt, ist gewiss 
„wunderbar, aber nicht weniger wmiderbar ist es, dass in zwei oder 

Jahrbuch VII. %\ 
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„drei Tagen RoscDkranz und Guildcnstem in England gelandet sind, 
,,und dass die englischen Gesandten sich plötzlich in Helsingör be- 
„um die Nachricht, welch' schlimmer Empfang diesen Unglücklichai 
„finden in London zu Theil wurde, mitzutheilen/' 

Soweit Moratin, und wir fügen nur wenig mehr hinzu, denn 
diese Kritik zu kritisiren überlassen wir jedem selbst Einem Irr- 
thuni nur möchten wir noch vorbeugen, dem nämlich: das Urtheil 
des Spaniers Moratin für einen Ausdruck des spanischen Urtheils 
überhaupt zu halten, ja wir g6hen sogar weiter und meinen, dass 
Moratin uns hier wie in andern Dingen recht unspanisch and als 
ein schlechter Kcpräsentant der Eigenthümlichkeiten seines Volkes 
erschienen ist.^) In den eignen Werken nüchtern und gefühlsarm, 
unterscheidet er sich von den eher zum Gegentheil neigenden Dich- 
tern Spaniens, welche das von den Arabern ihnen überkommene 
Wohlgefallen an einer mit Bildern reich geschmückten Sprache 
gewölmlich mit der Leidenschaftlichkeit der ihnen inne wohnenden 
Gefühle zu verbinden wissen. Als Kritiker lernen wir in ihm einen 
kleinlichen, das Unbedeutende über das Wesentliche setzenden Pedan- 
ten kennen, Eigenschaften, die dem Südländer im Allgemeinen ferne 
liegen, der leicht bewundert oder verdammt, aber nicht mäkelt oder 
den Splitterrichter macht. — Dass eine gute üebersetzung des 
Shakespeare von den Spaniern mit Enthusiasmus aufgenommen wer- 
den würde, ist nicht zu bezweifeln — erscheinen doch Romeo und 
Julia, Othello, Macbeth, als seien sie dem ernsten, heissblütigen 
Volke selbst entstiegen und als müssten sie von ihm in freudiger 
Begeisterung als Venvandte begrüsst werden. Und hat nicht unter 
den grossen Dramatikern Spaniens, Tirso de Molina (fray Luis 
Tellcz)y der in der Kühnheit der Sprache, dem Schwünge der Gedan- 
ken, in der Vennischung des Grotesken mit dem Pathetischen und 
in seinem unerschöpflichen Witze, der seine Lustspiele „gewisser- 
„massen zu langen Epigrammen" macht — uns Shakespeare am ver- 
wandtesten vorkommt, hat nicht Tirso de Molina am längsten seinen 
Platz behauptet, während die Namen eines Calderon, Moreto, Lope 
de Vega u. A. auf der spanischen Bühne immer seltner werden? 
Ja, leider werden sie selten, denn eine zweite französische Invasion, 
deren unheilvollen Anzeichen wir schon während Philipps V. Regie- 
rung begegnen, ist über Spanien hereingebrochen; unblutig, doch 



') Moralins Hamlet- Kritik ist mit £inom Worte ein NachhaU der Voltairc*8chen. 
Bczoiclinend für seine WahlverwandtHchaft mit dem franzosischen Goschmacke ist aach 
der Umstand, dass 1837 eine Au8};abe seiner Komödien zu Paris erschienen ist. D. Ued. 
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nicht ungefährlich greift sie es diesmal nicht in seinen Ländern an 
und bezeichnet ihre Siege nicht mit Menschenleichen, aber sie dringt 
dafür in sein edelstes Mark, in seine Kunst und Poesie. 

\¥ährend die spanische Bühne einst der ft-anzösischen die Bah- 
nen vorschrieb, und Corneille und Moli^re aus ihrem unerschöpflichen 
Reichthume nach Modellen griffen, ist sie von ihren Schuldnern nun 
überflügelt worden und statt vom Weizen zu ernten, den sie säetc, 
droht sie das Unkraut zu verderben, das neben dem Weizen ge- 
wuchert Unter allen neuem Produkten Frankreichs sind es grade 
die verwerflichsten und frivolsten, die ihren Weg nach der Halbinsel 
finden. Was auf den Vorstadttheatern von Paris Glück macht, ist 
seines Erfolges in Madrid und Sevilla gewiss und die Uebersctzun- 
gen, Bearbeitungen, Nachahmungen und Benutzungen der leichtesten 
unter den gegenwärtigen französischen Autoren nehmen kein Ende 
und drohen selbst den besten unter den modernen spanischen Dich- 
tem, wie Quintana, Martinez de la Rosa, Duque de Frias den Sieg 
streitig zu machen. Möchte dieser Feldzug enden, wie der erste, 
mit einer Niederlage der Feinde, und möchte Spanien, das so lange 
geliehen, wenn es einmal erschöpft nach fremden Stützen greift, um 
die eigne Kraft daran wieder aufzurichten, wie es das Beste stets 
gegeben, auch nur am Besten sich erholen. Drum wünschen wir 
von Herzen, dass Moratin Nachfolger finden möchte in dem, was 
er in der Uebersetzung des Hamlet begonnen, und überflügelt werden 
möchte in der Art, wie er es geleistet. 
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Statistik 

der 

Leipziger Shakespeai^-Aufflihrungen 
in den Jahren 1817—71. 



Von 



JN achstehendes Bruchstück einer Leipziger Shakespeare-Statistik 
mochte der Anfang werden zu einer umfassenden Statistik der 
Aufführungen Shakespeare'scher Stücke auf den deut- 
schen Bühnen, und es geht deshalb hauptsächlich darauf aus, das 
Interesse der Freunde unseres Dichters für die Verwirklichung dieses 
Wunsches in Anspruch zu nehmen. 

Zu dessen Begründung wird es keiner weiteren Auseinander- 
setzung bedürfen. Der geehrte Herausgeber dieses Jahrbuchs hat 
bereits im zweiten Bande desselben eine statistische Uebersicht der 
Shakespeare - Aufführungen einiger Hauptbühnen während des einen 
Jahres 1864 schon als „einen ziemlich sichern Maassstab für den Ge- 
schmack unseres Publikums wie für die von Shakespeare auf der 
heutigen Bühne behauptete Stellung" bezeichnet und einer Fortfah- 
rung und Erweiterung dieser Statistik als „ohne Zweiiel zu noch 
weit anziehenderen Ergebnissen führend" das Wort geredet.*) Auf 



*) Shakosp. - Jahrb. II, S. 117. — Seitdem ist aber, soviol ich weiss, nur Rud. 
(lenoo factisch für die Sache eingetreten, indem er die wichtigsten AufifÜhrungsortc der 
einzelnen Stücke in den verochiedenen Bearbeitungen und die Gesammtzahlen der Ber» 
inor Shakeflpearo-Aufluhrungen mittheilte (Gesch der Sh Dramen i. D., S S:i7 ff) 



eine Reihe von Jahren — wenn nicht bis auf Schrödcr's Zeiten, 
so doch womöglich bis auf den Anfang dieses Jahrhunderts zurück 
— und auf die Gesanimtheit der bedeutendem deutschen Bühnen 
ausgedehnt, wird sie ein wichtiger Beitrag sein zur Geschichte un- 
seres ästhetischen Geschmacks; sie wird uns mit entschiedener 
Sicherheit ein Urtheil an die Hand geben über den Werthgrad, 
weicherden einzelnen Stücken des Dichters und ihren verschiedenen 
Bearbeitungen für unsere Zeit zukommt, und über die Empfänglich- 
keit andrerseits unseres Publikums für Shakespeare, und ebenso — 
die bezüglichen näheren Angaben vorausgesetzt — über die \¥irksam- 
keit dessen, was in den besten Fällen von Seiten unserer Bühnen- 
leitungen und unserer Schauspieler für den Erfolg seiner Werke 
geschieht. *) Und wie sie in jeder dieser Beziehungen der Shake- 
speare-Forschung und einer exacten Aesthetik bedeutsame Auf- 
schlüsse und Belege zu bieten vermag, so kann sie auch unseren 
Bearbeitern und Theaterdirectionen und Schauspielern mit thatsäch- 
lichen Winken über das Rathsame ihres Thuns und Lassens gute 
praktische Dienste leisten und die wirkliche Pflege Shakespeare's 
auf unseren Bühnen fordern und heben helfen. 

Dieser Nutzen ist jedoch in vollem Maasse eben nur von 
einer womöglich alle grösseren Bühnen umfassenden Statistik 
zu erwarten ; denn — abgesehen davon, dass wir auch die örtlichen 
Verschiedenheiten der Zustände kennen lernen wollen — nur in so 
umfassenden Zusammenstellungen werden sich die tausend Zufällig- 
keiten und äusseren Einflüsse, denen die einzelne Bühne unterworfen 
ist, mehr oder minder ausgleichen, wird sich also das wahre, innere 
Wesen der in's Auge gefassten Verhältnisse genügend rein darstellen. 
Auf der andern Seite aber ist der volle Werth der Arbeit durch 
eine gewisse, in das Besondere eingehende Gründlichkeit und 
Genauigkeit der einzelnen Angaben bedingt. Freilich ist es 
die Hauptsache, dass wir erfahren, wievielmal die verschie- 
denen Stücke Shakespeare's auf den verschiedenen 



Gegenwärtiger kleiner Versuch, Weiteres einzuleiten, verdankt seine Entstehung Herrn 
Prof. Dr. Elie's freundlicher Aufforderung, Teranlasst durch einen in der letzten Jahres- 
Tersammlung unserer Shakespeare-Gesellschaft von mir gestellten Antrag auf gemeinsame 
BetehafRing der beregten Statistik; in nachstehendem Beitrag Herrn J. Meissner's über 
die Berliner Bühne hat er bereits eine sehr erfreuliche Untersttttsung gefunden. 

^) So sind dieLeipsiger Glanzpunkte: Hamlet 1846, Viel Lärm um Nichts 1856, 
Die besähmte Widerspänstige 1857, entschiedene Zeugen für die Wirksamkeit des Zw 
• ammenspiels. 



Bühnen in den Terschiedenen Jahren fiberbaopt aal- 
gefüfart worden sind, und derartige Udiersiditen sind an und 
für sidi daiikensTerth genug. Allein um benrtheilen zn k^mea, 
wie weit dabei die eigene, freie Thäti^eit einer Bühne bethdKgt 
war, wie weit ein Stück dabei zn wirklichem, innerem (d. b. 
von äusseren Yenmlassnngen nnabhangigemX nachhaltigem Leben 
kam, müssen wir auch wissen, wievid Gastspiele in dieser oder 
jener Rolle stattfanden. Und damit imsere Statistik einen weiteren, 
vornehmlich praktischen Hauptzweck erfüllen kimne, verlangt sie die 
möglich genaueste Angabe der auijgefuhrten Bearbeitungen.') 
Das sind demnach ziemlich wesentliche Erfordernisse. Sehr 
wünschenswerth erscheinen femer durchgehende Angaben über Be- 
setzung der Hauptrollen und Notizen darüber, wie oft ein Stück 
neu einstudirt worden ist, luid Zahlen -Veigleiche der Aufführungen 
Shakespeare'scher Stücke mit d^en anderer, vor allen unserer deut- 
schen, klassischen Bühnenwerke.') Diese Wünsche betrefiTen indess 
doch weniger unsere nächsten Zwecke und wir dürfen daher eher 
von ihnen absehen; nur hier und da, wo derartige ausführlichere 
Angaben, namentlich über die Besetzung eines Stüdcs, zur Erklärung 
aussergewöhnlicher Erscheinungen (besonders grosser Häufigkeit der 
AufiführuDgen) herbeigezogen werden müssen und wo unsere Bühnen- 
leiter und Schauspieler in ihnen jene thatsächlichen Winke finden 
können, sind auch sie als wesentliche zu betrachten. 

Jedenfalls ist also das, was die Sache fordert, eine sehr um- 
fangreiche Forderung, eine Aufgabe, zu deren Lösung der Ein- 
zelne nurEinzelnes beitragen, dercnvollständige Beschaf- 
fung nur das Werk vereinter Kräfte sein kann. Es gehört 
dazu ein so weitschichtiges, weitverstreutes, dem Femerstehenden 
überdies oft nicht leicht zugängliches Material, dass Niemand, daran 
denken wird, dasselbe ohne fremde Mithülfe zusammenzubringen. 
Dagegen dürfte eine Tlieilung der Arbeit verhältnissmässig leicht 
zum Ziele führen. Wenn alle Freunde Shakespeare's , die in der 



') Wio wonit; K^nauo AuHkunft freilich darüber — und betrcffSs des „Xen 
oinNtiidirt** — die Thoaterxottol meistens geben, weiss man, und sieht man auch 
in NBrIiNtoliondcm. 

*) VorKlolchunde Zusammenstellungen der Art Ton yerschiedenen Bühnen sind 
mit oinandor nur dann iu Bezug zu setzen, wenn die AuiHlhrungszahlen überaU für die 
uinzülnon Jahre gttgi'ben sind. Dan unten (unter IV) mitg^hoilte Leipziger Beispiel, 
Wdlrhi'H vorliluilg statt nach Jahren nach Direotionsporioden angelegt ist, lässt 
Mich ulso nicht ullgenicinor verwenden, will daher keineswegs als Muster dienen. 
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Lage dazu sind, sammeln und mittheilen wollen nur was Jedem 
zunächst liegt, wenn vorzüglich alle Theaterdirectionen, die ein wirk- 
liches Interesse für unsern Dichter haben, ihren Beitrag zu liefern 
llbernehmenO: dann ist das Gewünschte gewiss bald und mit nicht zu 
fiel Mühe für den Einzelnen herzustellen. Es handelt sich in erster 
Linie nur um das Material, d. h. um einfache Verzeichnisse der 
Shakespeare - AufiÜhrungen dieser oder jener Bühne, nach Stücken 
oder Jahren — weiterer etwa anzustellender Nachforschungen wegen 
aber womöglich durchweg mit den Tagesdaten — angeführt, nebst den 
oben besprochenen Notizen; für die Verarbeitung dieses Materials 
würde Schreiber dieser Zeilen gern Sorge tragen *) : es wird also nur 
eine Leistung in Anspruch genommen, welche Demjenigen, der den 
betrefienden Quellen örtlich und persönlich nahe steht, keine allzu 
grosse sein kann. In vielen Fällen allerdings wird ein Zurückgehen 
auf die ersten Quellen, die Theaterzettel, nöthig werden , um die 
erforderlichen Angaben in gehöriger Vollständigkeit und Genauig- 
keit zu erlangen; in vielen anderen jedoch werden auch Jahresüber- 
sichten, wie sie mehr oder minder ausführlich wohl die meisten 
unserer Theater veröffentlichen, hinlängliche Auskunft geben; und 
wo auf den Theaterbureaus gute Register bestehen ist vielleicht 
Alles, wenige nachzuschlagende Fälle ausgenommen, sogar mit blossen 
Auszügen aus diesen abzuthun. Jedenfalls aber wird die Arbeit, 
soweit sie nicht durch das ihr innewohnende Interesse unmittelbar 
lohnt, früher oder später durch die Früchte, die von ihr zu hoffen 
— um so besser, je genauer die Arbeit — für die aufgewandte 
Mühe entschädigen. 

Und darauf hin sei die Aufforderung, mit vereinten Kräf- 
ten die in Aussicht genommene Shakespeare-Statistik 
herzustellen, hier nochmals ausdrücklich wiederholt. 

Das Folgende giebt sich nur als erster, kleiner Anlauf dazu. 
Es ist die vorläufige Verarbeitung des aus den Leipziger Theater- 
zetteln der Jahre 1817 — 71 (den auf dem hiesigen Theaterbureau 
vorhandenen) ausgezogenen Materials. Dieses Material selbst in 
seiner ursprünglichen Gestalt hier mitzutheilen, hätte manchen Vor- 
theil gehabt; vorzüglich wünschenswerth wäre gewesen, die Bezeich- 
nung der einzelnen Aufführungen mit dem jedesmaligen Tagesdatum 



') Vorzüglich in den ruhigeren Sommermonaten fände sich vielleicht Zeit zu der 
Arbeit. 

*) Die Bodaction erklärt sich zur Annahme und Uebermittelung etwaiger Beiträge 
gern bereit. 
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beibehalten zu können, weil damit weiteren theatergeschichtiichen 
Forschungen — über die Leistungen der- Künstler, das Verhalten 
des Publikums, die Stimmen der Tageskritik — ein besserer Anhalt 
geboten und uns so die Möglichkeit näher gelegt wäre, dass den 
statistischen Gerippe mit der Zei£ auch Fleisch und Blut gegeten 
werde. Indess der beschränkt zugemessene Raum Hess nur die 
Wahl, entweder das rohe ausführliche Material oder mehrere, 
sich auf das Wichtigere beschränkende übersichtliche Zusammen- 
stellungen vorzulegen; da Eines das Andere ausschloss, musste 
liCtzteres vorgezogen werden. Um den Hauptzweck der Arbeit zu 
erreichen, ihr Nachfolger zu gewinnen, dürfte sogar eine noch 
grössere Beschränkung auf das AUemöthigste rathsam gewesen sein. 
Nur wäre ihr dadurch der weitere Zweck, auf alles Wesentliche 
und Wünschenswerthe hinzudeuten, verloren gegangen. Mag sie also 
ihr Glück versuchen, so wie sie ist. 



1 



I. Geschichtliche Vorerinnening.O 

Vom 26. Aug. 1817 an hat Leipzig eine eigene, stehende 
Bühne. An diesem Tage wurde das Leipziger Stadttheater unter 
Küstncr's Direction mit Schiller's Braut von Messina eröffnet. 
Küstner leitete es bis 11. Mai 1828; er schloss es an diesem Tage 
mit Calderou's Leben ein Traum. Dann spielte vom 21. Sept — 
3.N0V. 1828 die Magdeburger Gesellschaft unter Ed. Genast 
(mit Frau Chr. Genast geb. Böhler, Emil Devrient, Frau Dor. De- 
vricnt geb. Böhler, als Mitgliedern) und vom 14. Dec. 1828 — 
9. Juni 1829" die Gesellschaft H. E. Bethmann's. Es folgte 
die Zeit des Königlich sächsischen Hoftheaters in Leip- 
zig, unter Reraie's Leitung, vom 2. Aug. 1829 (wo es mit Shake- 
si)care's Julius Caesar eröffnet wurde) — 31. Mai 1832. Am 
15. Aug. 1832 übernahm Director Ringelhardt das Leipziger 
Stadttheater und führte es bis 12. Mai 1844. Vom 10. Aug. 1844 
stand es unter Dr. Schmidt 's Direction, der aber gegen Ende des 



') Näheres über die Gcsehichte des Leipziger Theaters seit 1817 siehe in: Küst- 
nor, Rückblick auf das LeipEigcr Stadttheatcr , Leipzig 1830; - KÜstncr, Vier- 
unddreissig Jahre meiner Theatcrleitung, Leipzig 1853; - Kneschke, Zur Geschichte 
des Theaters und der Musik in Leipzig, Leipzig 1864; — Laube, Das Korddoutschc 
Theater, Leipzig 1872. 
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Jahres 1848 zunicktrat, so dass die Mitglieder unter eigener Leitung 
weiter spielen mussten, bis Director R. Wirsing dieselbe über- 
nahm. Dieser führte sie über 15 Jahre, vom 1. Januar 1849 — 
31. Mai 1864; von da ab bis 31. Mai 1869 Director Th. von Witte, 
unter dem am 28. Jan. 1868 der neue Theaterbau eniflnet wurde. 
Am 1. Febr. 1869 begann H. Laube 's Direction, erlitt aber schon 
am 25. Mai 1870 ein jähes Ende. Seit 23. Juli 1870, bis zu wel- 
chem Tage Laube die Vorstellungen auf Rechnung seines Nachfol- 
gers weiterführte, steht das Leipziger Theater unter Director Frie- 
drich Haase. 

Anfangs wurde, ausser den Messen, in der Regel nur 4 mal 
wöchentlich gespielt, später 5 und 6 mal, vom 1. Sept. 1864 an 
täglich; seit Eröffnung des neuen Theaters daneben auch zu 
Zeiten, vorzüglich während der Messen, und neuerdings regelmässig 
2 mal wöchentlich, im alten Theater. 



IL Uebersicht der Shakespeare -Auflfiihrungen in 
Leipzig vom 26. Aug. 1817 — 31. Dec. 1871. 

Während dieser Zeit wurden 22 Shakespeare'sche Stücke ge- 
geben: Hamlet (H.), Macbeth (M.), Romeo und Julia (R. J.), Lear 
(L.), Viel Lärm um Nichts (V, L.), Kaufmann von Venedig (K. V.), 
Bezähmte Widerspänstige (B. W.), Othello (Oth.), Julius Cäsar (J. C), 
Sommemachtstraum (Snt.), Richard IIL (R. IIL), Heinrich IV, 1. Th. 
(1 H. IV), Com. d. Irrungen (Irr.), Lustige Weiber v. W. (L. W.), 
Coriolanus (Cor.), Was ihr wollt (W. i. w.), Wintermährchen (Wm.), 
Timon v. A. (Tim.), Richard II. (R. IL), Heinrich IV, 2. Th. (2 H. IV), 
Sturm (St), König Johann (K. J.); — und am 1. Jan. 1872 kam 
noch Maass für Maass hinzu. — Die Zahl der Aufführungen war : 
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M. 


E.J. 


L. 


V.L. 
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111. Angaben der Theaterzettel über Bearbeitungen 
der Stücke, und Besetzung der Hauptrollen. 

1) Hamlet: 
übersetzt von Schlegel, 1818—28, 15 mal; 
(neu einstudirt) übers, von Schlegel, für die hiesige Bühne ein- 
gerichtet von Tieck; 32 — 38, 4 mal; 
übers, von Schlegel, für die Berliner Hofbühne eingerichtet; 

38—42, 3 mal; 
übers, von Schlegel, 43-54, 20 mal; (n. e.) 55-69, 24 mal; 
(n. e.) mit dazu componirter Ouvertüre von Emanuel Bach, 71, 
1 mal. 
Die Rolle des Hamlet gaben von ständigen Mitgliedem der 
Leipziger Bühne: Ed. Stein 1818 (3 m.») — 27, Emil Devrient 28, 
M.Rott32, Jos. Wagner 46—48 (46 9 mal, mit FrL B.Un- 
zelmann als Ophelia, 47 2 m. u. 48 1 m., mit Frl. A. Grey), 
A. Rudolph 53, F. Wenzel 55-58, A. Köckert 58, J. Hanisch 
62-67, Dir. Fr. Haase 71; zusammen 38 mal; 

und als Gäste: Wolfif 18 u. 24 (2 m.), L. Löwe 36 u. 40, 
Em. Devrient 38, 50, 63, 64, 66, 68, Rott 38, Baumeister 42, 
C. Devrient 43 u. 51, Wagner 48 (mit Frl. Unzelmann als Gast) 
u. 60, li. Dessoir 49, Härting 52, Dawison 55 u. 61, Wenzel 55 
(mit Frl. Claus a. G.), Berndal 57 (mit Frl. Fuhr a. G.), Kariowa 
59, Fr. Devrient 65, Sonnenthal 67 (mit Frl. Bogudr a. G.) u. 68, 
Simon 67, Fräulein v. Vestvaly 69; zus. 29 mal. 

Als Ophelia gastirten: Frl. Lindner 1826, (Frl. Unzelmann 

48, s. ob.), Frl. Siber 53, (Frl. Claus 55, u. Frl. Fuhr 57 s. ob.), 

Frl. Bussler 62, (Frl. Bognar 67 s. ob.), Frl. Bland 71; zus. 8 mal. 

Auf 67 Aufführungen kommen demnach 37 Gastspiele an 

33 Abenden. 

(Ausserdem wurde Hamlet 1859 von der englischen Schau- 
spieler-Gesellschaft des Mr. Phelps, mit Phelps in der Titelrolle, 
gegeben.) 



') Wiüvielmal ein Htändigcs Bühnonmitglied in einer RoUe aufgetreten 
ist, crgiebt sich aus obiger Tabelle und den vorliegenden Angaben; ansdrücklich be- 
zeichnet sind, im allgemeinen, nur die Fälle, wo ein Schaaspieler eine Rolle — wie 
hier Stein den Hamlet - innerhalb eines Jahres 3 oder mehr mal, ohne Ver- 
anlassung eines Gastspieles, gegeben hat. Gesperrt gedruckte Namen und 
nähere Angaben heben 6- u. mehrmaliges Auftreten in einer Rolle inner- 
halb eines Jahres hervor. 
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2) Macbeth: 

von Schiller, die Hexenscenen nach Bürger; mit Musik von ßei- 

chardt; 1819—24, 8 mal; 
von Schiller'); mit Musik von Spohr; 25 — 28, 4 mal; 
von Schiller; mit Musik von Reichardt; 31 — 32, 4 mal; 
von Schiller, 44—51, 3 mal; 

übers, von Schlegel u. Tieck, 57, 1 mal; (n. e.) 59— GO, 2 mal; 
von Schiller, 66—67, 2 mal; (n. a) 70, 2 mal. 

Den Macbeth gaben: Ferd. Löwe 1819, Thieme 21—23, 
Ed. Jerrmann 24, Stein 25-28, Rott 31—32, Rudolph 51, Dectz 
66, Bamay 67, Mitterwurzer 70; zus. 20 mal; 

u. als Gäste: Kühne 20, Esslair 22, Rott 44, Hendrichs 57, 
Locher 59, Wagner (mit Fr. J. Rettich a. G.) 60; zus. 6 mal. 

Lady Macbeth gaben: Fr. Steinau 1819, Fr. Micdkc 
20—26, Fr. (Hanflf-) Schmidt 31—32, Fr. (Reimann-) Dessoir 44, 
Frl. L. Schäfer 51, Frl. J. Huber 57—59, Frl. Lemckc 66, Frl. 
C3. Ziegler 67; zus. 19 mal; 

u. als Gäste: Fr. Sophie Schröder 1819 (2 m.), Fr. Birch- 
Pfeiffer 28, Fr. (Miedke-) Vetter 32, (Fr. Rettich 60, s. ob.) Frl. 
Widmann 70 (2 m.); zus. 7 mal. 

Im Ganzen: 13 Gastspiele, an 12 Abenden, auf 26 Aufführungen. 

(Ausserdem wurden 1852 ausgewählte Scenen des Macbeth 
in englischer Sprache gespielt, am 28. Juni von Mr. u. Mrs. Alfred 
Ormonde, am 26. Nov. von Ira Aldridge.) 

3) Romeo und Julia: 

nach Schlegel, 1819—22, 5 mal; (n. e.) 25—27, 4 mal; 

übers, von Schlegel, f. d. B. eingerichtet von Klingemann ; 33—45, 

9 mal; 
übers, von Schlegel, 45—59, 14 mal; (n. e.) 61, 3 mal; (n. e.) 

63, 1 mal; 
nach Schlegel, bearb. von Ed. Devrient; 66—71, 12 mal; 
nach der Bearbeitung von Garrick, 69 (Gastsp. der Frl. v. Vest- 

valy) 1 mal. 
Den Romeo spielten: Stein 1819— 22, Em. Devrient 25— 27, 
Ziegler 33, Ph. Düringer 36-43, H. Richter 45 u. 47—49, Wag- 
ner 45—47, A. v.Ernest 52; Wenzel 56— 57, Köckcrt59, Hanisch 
61, Ellmenreich 63, Herzfeld 66 u. 68, Fräulein Cl. Ziegler 
68 (6 mal, und zwar mit Frl. P. Ulrich a. G., 3 mal, u. Frl. 



') Die UcxenBcencii nach £schcnbarg n. Voss. (KUstncr, Rückblick, S. liS.) 



lint 3 mal ak Julii: C Scniiitig jl G^ 3 mal, A. Christen a. G^ 
^ saL IL UxadL 1 isaL als Meradio); zus. 42 mal; 

IL ak Gas»: Zk^ter 33. C Retdch (mit Fr. J. Rettich a.G.) 
37. L Uwe 4a £. Hahn (mit Fii M. Michalesi iL G.) 58, Fräa- 
Win T, Yesrralr 09, Fräulein Ziegler 69, Stdnar 71; zus. 7 mal. 

Die RoHe der Jnlia gaben: Fri. Chr. Böhler (Fr. G^ast) 
151?— 27, Fii Reamann (Fr. Dessoir) 33 u. 39—40, FrL Bern- 
hani 40. Frl Unnlmann 47, FW. Schäfer 52, Fri, link 66—69; 
Fii Spenier t9, TA Bland 71; ras. 20 mal; 

u. als Giae: Fr. Stich (Crdinger) 22 (2 mal, mit Stich als 
Mercnno^ u. 27. FiL C, Bauer 36, (Fr. Rettich 37, s. ob.) FrL 
Ch. V. Hagn 37. FrL Löwe 43, FrL ünzelmann 45 (2 m.), Frl. 
Dub 47. FrL Schäfer 49, Fr. Bajer-Bürck 52, Fri. Janauscheck 
56« Fri. Widmann 57, FrL Dann 57, (FrL Michalesi 58, s. ob.) 
Fr. Seebach-Xiemann 59 (2 m.) u. 66, Fri. Baudius 59, Frl. Vanini 
61, Fr. V. BulyoYsky 61 (2 m.X Fr. Lange 63, Fri. Ulrich 66 u. 
68 (3 UL. s. ob.) FrL Hausmann 69; zus. 29 mal. 

Als Mercutio gastirten, wie bereits angeführt: Stich 22 
(2 m.), Sonntag 68 (3 m.), u. diristen 68 (2 ul); zus. 7 maL 

Im Ganzen: 43 Gastspiele, an 36 Abenden, auf 49 Auffüh- 
rungen. 

4) König Lear: 
nach Shakespeare*), 1820—26, 5 mal; 
nach der Uebers. von H. Voss, 29—47, 10 mal; 
nach Sh. von Schröder, 35 (Gastsp. v. Ball aus Nürnberg), 1 mal; 
(n. c.) nach der Uebers. von Voss^ 56, 1 mal; (n. e.) 66 — 67, 
2 mal; (n. e.) 70, 4 mal. 

Den Lear gaben von ständigen Mitgliedern nur: v. Zieten 
1820, Kott 29—30, Kahle 70 (3 m.); zus. 8 mal; 

als Gäste aber: Esslair 22, L. Devrient 26 (2 nu"), Ball 35, 
Anschtitz 35 (2 m.) u. 47, Rott 38 u. 44, Döring 41 u. 42, Gru- 
ncrt 66, C. Devrient 66, Lehfeld 67, Förster 70; zus. 15 mal. 

Im Ganzen: 15 Gastspiele auf 23 Aufführungen. 

(Ausserdem gab die englische Schauspieler-Gesellschaft des 
Mr. Phelps 1859 King Lear, mit Phelps als Leär.) 



*) „Lear wnrdo, weil darin dio Horron Deyrient and Esslair anftroten sollten 
und flioHO nach der Schrödor'sohon Boarboitung oinstudirt waren, nach dieser letatom 
gogobrn''. (KUatnor, Uttkbliok S. 259.) 

*) Das omto Mal, am 16. Aug., erkrankte Devrient im dritten Akte. (KUstner, 
runddroiHaig Jahre, 8. 17.) 
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5) Viel Lärm um Nichts: 

a) Die Quälgeister, von Beck') 1821—29, 6 mal; (n. e.) 30, 

1 mal. 

b) Viel Lärm um Nichts, neu übers, u. für die hiesige Bühne 

eingerichtet 1831, 1 mal; 
t d. B. eingerichtet von C. v. Iloltei 50, 2 mal; (n. e.) 56, 
6 mal; (n. e.) 58, 1 mal; (n. e.) 59 — G7, 7 mal; (n. c.) 
70—71, 5 mal. 

Die Bolle des Benedict (Hauptm. von Linden bei Beck) 
spielten: Stein 1820-25; Ed. Schütz 31, H. v. Othcgravcn 
50—56 (50 2 m., mit Fr. Kläger a. G., u. 56 6 mal, mit Fr. 
A. Wohlstadt, als Beatrice) A. R()sicke 58, 0. Devricnt 62, Ilcrz- 
feld 66, Grans 67, Mitterwurzer 70 (3 m.) u. 71; zus. 25 mal; 

u. als Gäste: Stich (mit Fr. Stich a. G.) 22, Grohmann 29, 
Em. Devrient (mit Fr. Devrient a. G.) 30, Locher 59, Dawison 
61, Grans 65 u. (mit Frl. Bussler a. G.) 66; zus. 7 mal. 

Die Rolle der Beatrice (Isabelle bei Beck) gaben: Fr. 
Genast 20—25, Frl. Koppe 29; Frl. Ros. Wagner 31, Fr. A. 
Wohlstadt 56—61 (56 6 mal, mit v. Othegraven, 58, 59 u. 61 
je 1 m., mit Rösicke, Locher n. Dawison) Frl. Grösser 65, Frl. 
Götz 67, Fr. Mitterwurzer 70 (3 m.), Frl. Link 71; zus. 24 mal; 

u. als Gäste: (Fr. Stich 22, s. ob.). Fr. Neumann-Haitzinger 
24, (Fr. Devrient 30, u. Fr. Kläger 50, 2 m., s. ob.). Fr. 
Kierschner 62, Fri. Ulrich 66, (Frl. Bussler 66, s. ob.) ; zus. 8 mal. 

Als Richter Dupperig (in den Quälgeisteni) gastirten: 
Bösenberg 1820 u. Wurm 22. 

Im Ganzen: 17 Gastspiele, an 14 Abenden, auf 32 Auffüh- 
rungen. 

6) Der Kaufmann von Venedig: 

nach Schlegel, 1821—28, 7 mal; (n. e.) 30-54, 25 mal; (n. e.) 
56—58. 4 mal; (n. e.) 61, 3 mal; (n. e.) 63—67, 7 mal; (n. c.) 
69, 3 mal; 

übers, von Schlegel, nach englischem Muster f. d. deutsche Bühne 

einger. von Friedr. Haase, Musik von Mühldorfer, 1871, 4 mal. 

Die Rolle des Shylock spielten: v. Zieten 1821—28, W. 



') Bruno Buchor (Shakespoare-Anfango im Bürgthoater, S. 14; ana dem Jahrb. 
des Vereina für Landeskando Kieder-Oeatorreichs, Wien 1867) aagt yon diosom Stück, 
es sei ao wenig Shakeapearischea in ihm Übrig geblieben, daaa ea mit dem Bemühen, 
Shakespeare bei uns einsubürgem, nichta so schaffen habe; Tgl. aber Gen^, Qosch. d. 
Sh. Dr., S. 287. 
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Wohlbrück 3() -32, C. Baudius 36, Ph. Reger 37-40, H. Marr 
44 45, W. Kläger 50-52, Gerstel 54, Laddey 56, Kuhns 61-63, 
Doutschinger 64, Kahle 69 (3 m.), Dir. Fr. Haase 71 (4 m.); 
/US. 33 mal; 

u. als Gäste: L. Devrient 24, Porth 38, Seidelmann 38, 
l)i)ring 41, 42 u. 52, Jost 43, Grunert 46 u. 56, Wohlbrück 48, 
Schneider 54, Haase 57, Kläger 50 u. 58, Dawison 61 u. 65 
(2 m.), Lewinsky 63, C. Devrient 66, Lehfeld 67; zus. 20 mal. 

2(^ Ciastspiele auf 53 Aufführungen. 

7) />iV iH^zälimte Widerspiinstigc : 
von llolbein, 1822—28, 8 mal; (n. e.) 29—44, 14 mal; (n. e.) 

52, 5 mal; 
von l>oinhardt;jtoin, 57—59, 11 mal; (n. e.) 60—68, 15 mal; 
{\u K\) 69—71, 6 mal. 
Die Uolle der Katharina (Franziska bei Holbein) gaben: 
Frl. Dor. UtUilor (Fr. Devrient) 1822 (4 m.) -28, Frl. C. Sutorius 
29, Frl. Sohm 31—32, Fr. Dessoir 40—44 (43 3 m.), Frl. A. 
Liobiih 52 ^4 nO, Frl. Schäfer 52; ¥t. A. Wohlstadt 57—60 
(57 6 mal, nnt F. Wenzel als Petruchio, 59 2 m., mit Fritsche 
«. G, u, A. Köckort, (k) 3 m., mit J. Hanisch) tYl. Carlsen 63, 
KrKiötz (^"> u. 68, Frl. Link 67u.71, Fr. Mitterwurzer 69 (3 m.); 
/US. •{:% mal: 

u. als Gäste: Fr. Xoumann-IIaitzinger 2^u. 36, Frl. Sutorius 
i?9, Vvl NVilh. («obluudt 3K Frl. Keller 37, Frl. Fuhr (mit Beru- 
dal a. G.^ r>7. Fr. v. Bärndorf 59, Fr. Seebach-Niemann 59 u. 66, 
l iL Vauini OK Fr, Kioi-schner 61 i,2 m.) u. 62, Frl. Bussler (mit 
Urans a, (i.^ 60, Frl. llodw. l{ai\be 67, Frl. Dorner 70; zus. 16 mal. 
IVn Totruchio v^)berst v. Kraft bei Holbein) gaben: 
llüomo 1821* v4 m.) —23, Km. Devrient 25-28, Schütz 29, Stöl- 
M ;U-~:i2, DürinKor :U5~43, .Moser 43—44, v. Emest 52 (3 m.) 
A. luHkol r>2, F. NYon/.ol 57 (6 mal mit Fr. Wohlstadt), Köckert 
59, llanisch 60 67, llor/feld 67, Xlittenvurzer 69 (3 m.) —71; 
/US. rH> mal: 

u, als (iäsio: lUkkol 52. y^Benidal 57, u. Fritsche 59 s. ob.), 
llaiüsch iH\ Km, IVvriont 63, 66 u. 68, Grans 65 u. (66, s. ob.); 
zus. 9 mal. 

Im Uau/ou : 2o üasii^piolc, an 23 Abenden, auf 59 Aufführungen. 
S> OthUo: 
üIkm*s. v. II. Voss, 1826—27, 3 nuü; {i\. e.) 31—37, 4 mal; (n.e.) 
49, 1 mal; [i\. e.) 55, 1 nuü; (n. e.) 58 — 68, 8 mal; 
der Schli^el-'nei^kVhen roberselzung, 71, 2 mal. 




— 337 — 

Den Othello spielten: Stein 1826-27, Rott 31, Fr. Schenk 
37, Köckert 59, Deetz 66, Neumann 71; zus. 11 mal; 

u. als Gäste: Anschütz 35, Dessoir 49, Dawison 55, Köckert 
58, Fr.Devrient 65 (2 m.), Lehfeld 67, Fallenbach 68; zus 8 mal. 

AJsDesdemona gastirte Fr. Seebach-Niemann 66; als Jago 
Pauli 31 (2 m.). 

Im Ganzen: 11 Gastspiele auf 19 Aufführungen. 

9) Julius Caesar: 

nach Schlegel; Ouvertüre von Dorn; 1829—30, 3 mal (Brutus — 
Rott); (n. e.) 49, 1 mal (Antonius — L. Dessoir a. G.); 

nach der Schlegerschen Uebers. f. d. B. einger. von H. Laube; 
Musik von E. Titl; 69, 2 mal (Brutus — Herzfeld, Antonius 
— Mitterwurzer). 
Im Ganzen: 6 Aufführungen mit 1 Gastspiel. 

10) Ein Samfnertuichtstraum : 

von Schlegel, f. d. B. einger. von Tieck; Musik von Mendelssohn; 
43 — 44, 6 mal; (n. e.) 51 — 52, 5 mal; (n. e., zu Mendelssohn's 
Geburtslest) 56—59, 7 mal; (n. e.) 61-62, 4 mal; (n. c.) 
69 — 71, 11 mal; zusammen 33 mal. 

11) König Richard IIL: 

nach Schlegel, 1844 (Richard — Rott a. G.); (n. e.) 56 (Gru- 

nert a. G.); 
mit Benutzung der SchlegePschen und Kellermann'schen (siel) 

üebers. neu f. d. B. bearbeitet, 1861 (Dawison a G., 2 mal); 
(n. e.) nach Schlegel f. d. B. bearbeitet, 1863 (Lewinsky a. G.) 

u. 64 (Kuhns, 2 mal); 
nach Schlegel neu bearb. von Dingelstedt, 1865 (Deutschinger, 

3 mal) u. 67 (liehfeld a. G., 2 mal). 
Im Ganzen: 12 Aufiührungen mit 7 Gastspielen. 

12) König Heinrich IT., 1. Th.: 

mit Benutzung der Uebersetzungen von Schlegel u. Voss f. d. B. 

bearbeitet von West, 1847 (Falstaff — Anschütz a. G.); 
nach der Uebers. von Schlegel f. d. B. bearb. (mit Scenen aus 

dem 2. Th.) 1857 (Grunert a. G., 2 mal); 
nach Schlegel bearb. von Dingelstedt, 1865 (Döring a. G., 2 mal), 

66, 2 mal (Hock und dann wieder Döring a. G.), 68 (Christen 

a. G.); (n. e.) 71 (Döring a. G.). 
Im Ganzen: 9 Aufführungen mit 8 Gastspielen, von denen 
4 auf Döring kommen. 

Jahrbach VII. *^'^ 
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13 > 0>ii^Wir dtr Irrnngm: 
f. d. R dnger, Ton C, v. HoHd, 1849—50, 3 mal; (n. e.) 58, 
3 mal: «n. &> 63, 3 mal: n. e,) 70, 2 mal; zus. 11 mal — In 
den ersu-n 3 Auffühnuigen (Dec, J9 u. Jan. 50) gastirte Nes- 
müller als Dnomio v. Svrakiis. 

14^ Dir lH.<tityn ir#*#?*r r».»» Wimbor: 
v*.^a Shakespeare: wmrden nur 2 mal, am 26. Dec 185! u. S.Jan. 
52. geciinÄ. mit W. Klager als Falstaff. 

ndfcch der Schlegel- TieA'srfien Tebers. t d. B. bearb. von Gutz- 
kow: lNi2. 2 mal ^Coriolanos — Rudolph, Volumnia — FrL 
Huber. Mecenius — Päuili): 

»ü. e.» von W. Shakespeare IS70, 2 mal (Cor. — \fitterwurzer, Vol. 
— Fr. S:T;iLSsmann. Men. — Kahle). 

!•» W'is Ar K^Jlt: 
übers, von Schlegei 1n>7, 3 mal «^Viola — Fr. Wohlstadt u. 1 mal 

FrL Dann a. G.>: 
♦ n. 0. l>-v> iFniu Formes a. G.): 
s^n. e. f. d. R K^irb. von Deinhardtstein, 1871, 2 mal (Frl. Link). 

IT* Fin ir* •irrTT^TrrArti : 
ülv-s. v;r. Svhlcvel u. Tiect 1n>i\ 2 mal: 
:x;: ::\r>. u. "rvurb. von l^nia^lstedi : Musik von Flotow; 18C2, 
;> :v.C u. '/'o Uemior.e — Fr. A. Wallner a. G. I mal. 






i /■ ; 



\\\^\ Cur SvhUceMxvk'seht-n Tebers. f. d. R bearb. von F. Wehl, 
:Svv 2 n:;iL Timor. — HanischX 

:\^v>, Svl/.vxvl \\ircv vo- I>;np?i>:o\h , l'^i'S, 2 mal (Richard — 

i^ ^ \ .; :: '-oi B\ e. Tk: 
\\\\x\\ ^:\\ l\:*s:vl>:i\i:. wunie r^ur einmal am 1. Xov. 1866, ge- 
i:v\-:\ :v:: cuvi äI> Fdistai 

:^:^ ;^ ' s VN. . 

l\\;:\\ \.^:i P;:;;:v\>:ovi: ; Mu>ik von Taubert: 1S6S. 3 mal. 

\\\<\\ >y^.\s.x\. t vi R cinger. von .V von Loen: 1S71, 2 mal 

Ou* rr. No:^:v*>,;v;vKa auueÄiliUen 42S Auäührungen mit 20r> 
vi.Av5vj^u\- y^;SS lixistsjv^vAudSihruu^ÄHi) vvrtlHilen sich auf die ein- 
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Durchscbn . 
in 1 Jahr: 

KiUtner gab in 10} J. GG Sh.-Auff., v. d. 45 ohne Qastsp., 21 mit 24 Oastsp.; 6 Sh.-Auff. 



Qenaat 


>» 


1» 


in 1 


»> 


>♦ 


M 1 


>» 


»* 


— 


»♦ 


— 


»» 


• 


1» 


Bethmann 


f> 


»» 


4n 1 


>» 


>» 


»> """ 


>» 


♦» 


1 


»» 


1 


»> 


? 


»» 


Aemio 


>> 


>» 


2} „ 2G 


1» 


1» 


„ 20 


>» 


>» 


6 


»» 


7 


„ 


9 


»» 


Ringclhardt 


»» 


11» „ 47 


>f 


>l 


» 17 


>» 


>» 


30 


» 


31 


>» 


4 


»♦ 


Scliniidt 


»» 


»> 


H „ 25 


»» 


>» 


», 17 


>» 


#♦ 


8 


>i 


9 


1» 


6 


»> 


Wirsing 


11 


»» 


151 „146 


»> 


»» 


» 77 


» 


»f 


G9 


11 


74 


»1 


9 


»1 


V. Witte 


>» 


»> 


41 „ Gl 


»» 


»♦ 


„17 


»» 


f» 


44 


f» 


50 


t» 


14 


»♦ 


Laube 


»> 


» 


11 „ 26 


>» 


»» 


„ 23 


>» 


>» 


3 


»> 


3 


»f 


17 


» 


llaane 


»» 


»f 


11 „ 26 


t9 


9f 


„ 20 


1» 


1» 


6 


♦» 


6 


»> 


17 


91 








425 






237 






188 


205 









IV. Vergleichende Uebersicht der AiifRUirnngen 
klassischer Stücke in Ijeipzig, 1817 — 71. 

Als Zeitperioden sind diejenigen der einzelnen Directionon ge- 
nominen; nur 1828—32 unifasst die drei Theaterdirectionen von 
Genast, Bethmann und Remie. 

Die in Vergleich gezogenen Dichter sind: Schiller (Seh.) mit 
14 Stücken — die 8 Aufführungen des von Lauhe ergänzten Deme- 
trius (unter dessen Direction) für 4 Aufführungen des Schiller'schcn 
Fragments gerechnet — Göthe (G.) mit 9 St., Lessing (L.) mit 
3 St, Kleist (Kl.) mit 5 St, Grillparzer (Gp.) mit 6 St, 
Shakespeare (Sh.) mit 22 St, Calderon (C.) mit 3 St, Mo- 
rcto (Mr.) mit 1 St., Molifere (Ml.) mit 2 St 

Die Zahl der Aufführungen war: 
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Die Shakespeare-AufRilinmgen in Berlin. 

Ton 



lÄiTk n^kbes dnaatiscliK Leboi hat neb neuerdin^ in Berlin ent- 
ölet An einem Abend werJen benl mebr klaasiadie Stucke dargestellt 
«I;» noob Tor wenip^n JdJin» wäuend eines IfonaU. Gleicbzeitig mit 
dem iinrvvsden Aa£scbwun$ nnseies Taterkndes voUxog sieb aacb ein Aof- 
wbwunjT der Bubne, wekbcn wir nnr freudig begruMen können. Als 
da$ lVtviI<Mriam des Hoftbesters beseitigt worde, sdiien es zwar xnerst, 
*!* werde die Wirkung eine ungünsrijre sein. Wir bekamen eine Menge 
v\^r. Vc.k^bsihi^n, die sivb für den Anfinsr übermässig Konkurrenz machten 
und ^v^r» dcr.ea dcsiidilb ein TLcil djsdarcb Publikum anzuzieben suchte, 
d^:?^ er die *r.d<*T>:r in Verfuhrt ::: Tcn Gecieiiibeiten übertrumpfte. Nach 
tW«t Kric^^ fÄr.>kc wir Vd>xh eire übem^cbende Terinderung, wir 




oj^rÄ^jv ^U<* dv dr,<ÄO:<»:i'< K:;.r.« allrf sz^ierna r.v»5cs«i Ver«mügungen 
\vn>'A"iV-; Vs: "A^.; djftsii «ift? rz>ciXTXL äü tVci^s?, welcbea sie bietet, 
Kx.; V V'^ NV-n^y^ ÄX^r dvf-Ä lW'lx::s^ OscK:QÄr^i\ weÜNtbem ?ivb froher 
dv Vs*^^>V'V: K.VTjvTte A«$ juj*«: 5ci30f!L ni: Leäiccxhii^ biCj»aben. 
>^>>*i>^ -.N" VS\k:-.'CNvx\.vwcR ikrv K<v^x»^ £i»^c ia der Torführung 






— 341 — 

tüchtiger Stücke» in der Spekulation auf die edleren Triebe des Publi- 
kums, so muss dies als ein vortreffliches Zeichen für die Tüchtigkeit 
des Volksgeistes betrachtet werden. Das heutige Berlin hat eine wun- 
derbare Aehnlichkeit mit dem London der Elisabeth; die äusseren Be- 
dingungen zum Auftreten des deutschon Shakespeare sind da, wann wird 
er kommen, der langersehnte? Ein neu im Schauspielhause zur Auf- 
fuhrung gebrachtes Stück erinnert uns lebhaft an die blutigen Mord- 
stücke, welche dem Auftreten Shakespeare's vorausgingen. Wollte Gott, 
dass die Zukunffcsliteraturgcschichte Kobersteins Erich XIY. oder den 
bedeutenderen Tragödien Otto Ludwigs mit seiner gleichen Vorliebe zum 
Grässlichen dieselbe Stelle geben könnte, wie wir dem Tamerlan Mar- 
lowe's und dem Titus Andronikus. 

Es ist eine erfreuliche Thatsache, dass Shakespearo's Werke sich 
unsre Volksbühnen zu erobern beginnen. Nach der bisherigen Ansicht 
waren Shakespeare's Stücke sämmtlich zu lang und die dramatische Ge- 
nussfahigkeit der alten Griechen begriffen wir vollends nicht. Jetzt 
sehen wir im Bellealliance-Thoater das Pubb'kum ein fiinfaktigcs Trauer- 
spiel und ein vieraktiges Lustspiel frisch hinter einander weg geniesson 
und ebenso in anderen Volkstheatern. Für diese sind also Shakespearo's 
Stücke nicht mehr zu lang und brauchen nicht so arg wie bisher zu- 
sammengestrichen zu werden. 

In der Tonhallo wurde im November der Othello dreimal, im 
Königsstiidtischen Theater im December ebenfalls Othello zweimal ge- 
geben, für uns nicht recht geniessbur, aber unter sehr erheblichem Bei- 
fall des meist aus Maschinenbauer-, Handwerker- und dergl. Familien 
bestehenden Publikums. Im Nationalthoater (eröffnet am 28. August 
unter Direktion von Fr. Gumtau) einem der grossesten Berlin's, denn es 
fasst 2000 Plätze, darunter 600 Parquetplätze (Entree für ersten liang, 
Parquet und Parquet-Loge 10 Sgr.), wurden wesentlich klassische Stücke, 
darunter 18 Shakespearische in etwa 17 Wochen aufgeführt und zwar 
Hamlet 4 mal, Die bezähmte Widerspänstigo 5 mal, ferner mit Lehfeld 
als Gast: Lear zweimal, der Kaufmann von Venedig zweimal, llichardllL 
dreimal, Othello zweimal, und alle diese Meisterwerke gelangen unter 
der Regie von Jendersky recht gut, lockten meist mehr Publikum an, 
als das Haus fassen konnte, und befriedigten dasselbe stets, soweit wir 
urtheilen können, aufs Lebhafteste. Die Darstellungen gelangen, obwohl 
das Spielerpersonal in der Mehrzahl nur ein mittelmässiges ist und ob- 
wohl viele Shakespeare-Hollen, diejenigen Lehfelds nicht ausgenommen, 
durch Uebertreibung litten. Lehfeld hat tragische Kraft und ein bedeu- 
tendes Talent für Darstellung des Thierischen im Menschen, mithin für 
DarstelluDg des Menschen in dem Stadium der Leidenschaftlichkeit, wo 
die Vernunft machtlos geworden ist und das Thierische in der Natur 
zum Vorschein kommt. Der von ihm zuerst dargestellte Caliban , den 
wir früher sahen, gehört zu seinen besten lloUen. Auch sein Lear in 
der Tobsucht wie als gebrochener Greis war ergreifend. In den ersten 
Akten jedoch sprach er viel zu langsam und salbungsvoll, was durch 
Streichungen in der Rolle nicht ausgeglichen wurde. Lear ist hastig in 
seinem Thun und muss so auch in seinem Sprechen sein. Femer schien 
uns der bei jeder Kleinigkeit jach aufschiessende Jähzorn zuerst nicht 
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genug betont. Die Regel der kansÜeriMhen Stragerung von einem ruhi- 
geren Anfange ist bei Lear oft gar nicht am Plats. Ton den übrigen 
KoUen gelangen besonders Kent — Balmoniko, Edgar — Lortzing, 
Oswald — Panzer, Cordelia — Dietridi. Klein gab die Narrairolk 
sentimental und sprach sie fast durchweg mit weinerlicher Stimme, rich- 
tig, wie wir glauben, in d^ Anfiassnng, aber etwas übertrieben in der 
Ausfuhrung. Im Kaufmann Ton Venedig war Lehfeld als Shylock eben- 
falls gut, nur ist zu wiederholen, was schon im Jahrbnch YI, 147, An- 
merkung, gerügt ist, dass Shylock nicht wahrhalte liebe zur Jessica 
zeigen, nicht weich werden diarf beim Gedanken an seine Lea. Wo 
Shylock weint, weint er aus Wuth. Sonst entsprachen yomehmlich 
Antonio — Dalmoniko, Gratiano — Jendersky, Nerissa — Dietrich und 
besonders der alte Gobbo — Panzer unsrem Geschmack. Als Bichard IIL 
gefiel uns Lehfeld gar nicht. Wir fiissen diese Bolle auf wie y. Friesen 
(Jahrb. VI, p. 262^ ; Lehfelds Bichard aber war durchweg so sehr Schuft 
und so wenig Heuchler, dass die Anderen, besonders Anna, als grosse 
Thoren erschienen, da sie sich von ihm täuschen Hessen. Auch ver- 
missten wir „Bescheidenheit der Natur". Besser als Bichard kamen 
die Bollen Eduard IV. — Jendersky und Clarenoe — Lortzing zur Gel- 
tung. In Othello erwärmte uns Lehfeld mehr, ja momentan, da, wo zu- 
erst die Leidenschaften mit Durchbrechung aller Fesseln der Vernunft 
thicrisch werden, nämlich vor der Ohnmacht, schien er sogar Meister 
Dessoir zu übertreffen. Aber was nur ein Moment sein sollte, artete 
aus in unschöne Effekthascherei, durch die sich Lehfeld überhaupt yicl 
Schaden thut. Die meisten anderen Darsteller spielten auch hier über 
Em'arlung gut, besonders Jago — Klein, dessen Spiel um so mehr zu 
loben, als Klein sich von Natur mehr zur Darstellung weicher, senti- 
mentaler, treuherziger Charaktere eignet. Die Bühneneinrichtungen waren 
die des Lear von West, die anderen amerikanisch, und wie uns schien, 
schlechter als die einheimischen Zustutzungeu. 

Die Gesammtlcistungen des National - Theaters in der Shakespeare- 
Darstellung dürften auch für verwöhntere Gaumen geniessbar und bei 
dem billigen Eintrittspreis erstaunlich zu nennen sein. Nicht ganz so 
gut schienen uns andere klassische und moderne Dramen zu gelingen, 
da sich in diesen seltsamerweise viel empfindlicher als in den Shakc- 
speariBchen eine gewisse Eoulissenreisserei bemerkbar machte. 

Im Königlichen Schaupielhause waren die Hauptereignisse, so weit 
sie uns hier angehen, das Wiederauftreten Dessoirs nach vierjähriger 
Krankheit, das Scheiden der Frau Jachmaun von der Bühne, die Lear- 
Autführungen mit neuer Besetzung und die Neu-Insccnining zweier 
Shakespearischer Stücke durch Direktor Hein, Timon, bearbeitet von 
A. Lindner und Antonius und Cleopatra, bearbeitet von Leo. Timon 
wurde zweimal gegeben mit Kahle als Timon, Apcmantus — Bcmdal, 
Agutlion — Wünzer, Poet — Hoxar, Maler — Dehnike, Aspasia — Erharlt; 
Antonius und Cleopatra ebenfalls zweimal mit Antonius — Bemdal, Üc- 
tavius — Kariowa, Lepidus — Krauso, Sextus Pompejus — Wünzer, 
Dom^. Enobarbus — Kahle, Canidius — Dahn, Alexas — Hiltl, Cleopatra 
[tl, Octavia — Kessler, Charmian — Bergmann. 

^\r die Krankheit Dossoirs die Shakespeare -Aufführungun in 




den letzten Jahren beeinträchtigte, ersieht man am besten aus den Ta- 
bellen, welche wir am Schlüsse mittheilen. Im September 1871 trat er 
wieder auf als Othello. Viele fanden, dass seine physische Kraft noch 
nicht ganz zurückgekehrt sei, wir freuten uns nur, die Stimme des alten 
genialen Meisters wieder zu vernehmen. 

Mit aufrichtiger Trauer dagegen sahen wir am 10. Januar 1872 
Frau Jachmann- Wagner scheiden, früher zehn Jahre lang bewundert als 
erste Sängerin und dann ebenfalls seit zehn Jahren die erste Tragödin 
und Darstellerin des Erhabenen auf der Berliner und der gesammten 
dentschen Bühne. Für sie dürfte schwer ein Ersatz zu finden sein, 
aber auch wenn wir uns mit einer weniger bedeutenden Heroine bchel- 
fen müssen, wird unserer Bühne der erste Hang nicht mehr streitig ge- 
macht werden können, denn während wir früher zwar einige wenige 
Kräfte ersten Banges besassen, ausserdem aber das Spielerpcrsonal nur 
ein mittelmässiges war, ifit dasselbe durch die Engagements in den letz- 
ten Jahren aufs Qlücklichste veryoUständigt worden. Dies zeigte sich 
auch in den sechs Lear -Darstellungen von 1871. Dankbar müssen ^ir 
anerkennen, dass diese Lear- Aufführung mit fast durchweg vorzüglichem 
Gesammtspiel zu unsem herrlichsten Genüssen gehörte. Gleichwohl 
finden wir, nachdem sich die Begeisterung gelegt hat, Mangel, welche 
die höchste Vollendung als nicht eix^eicht erscheinen lassen. Zunächst 
scheint uns die Bühneneinrichtung „nach der Uebersetzung von Voss*' 
sehr verbesserangsbedürftig. Diese übermässigen Streichungen, nur damit 
das Ganze nicht so lange daure, lassen sich heut schwerlich mehr da- 
durch motiviren, dass das Publikum nicht länger als drei Stunden ge- 
nussföhig sei. Am unbegreiflichsten und bei Herrn Roberts genialem 
Spiel besonders empfindlich ist die Streichung der Worte „Edmund ward 
doch geliebt'^ am Schluss und überhaupt die Behandlung von Edmunds 
Tod als einer Nebensoene. Kein Punkt darf hier fehlen, vielmehr muss 
durch langsames Zusammenspiel die Aufmerksamkeit und das Nachden- 
ken des Zuschauers so recht auf Edmunds '^Benehmen im Tode hingelenkt 
werden, weil hierin die Lösung einer Disharmonie liegt, mit welcher 
sonst das Stück abschliessen würde. Nicht glücklich scheint uns ferner 
die Blendung Glosters inscenirt. Während die Lear-Scenen in den ersten 
Akten an Lebendigkeit, auch der Staffage, nichts zu wünschen Hessen, 
war hier nur grade der eine Diener anwesend, der den Cornwall ver- 
wundet. Während Gloster zur Blendung hinausgeführt wird, bleibt der 
mitleidige Diener, was nicht natürlich ist, zurück und greift nach einigen 
Kedonsarten ziemlich kalten Blutes den Herzog an. Später erst wird 
Gloster geblendet wieder in den Saal zurückgeführt und zwar, wenig- 
stens nach unserm Gefühl, nur um beim Publikum noch einige Worte 
anzubringen. Wir meinen, dass ein reiches Dienerpersonal den Hinter- 
grund füllen müsste. Der wuthschnaubende Tyrann Cornwall sollte dem 
Gloster wirklich mit der Faust in*s Auge schlagen. Auf seinen Befehl 
„Blendet ihn'' sollten aus der Dienerschaar, die zuerst zögert, einerseits 
rohe dienstfertige Schufte vorspringen, in deren Mitte Gloster den Augen 
des Publikums entzogen ist, andrerseits der mitleidige Diener, der den 
Cornwall verwundet und von Hegau getödtet wird. Diese letzten Hand- 
lungen, hastig abgespielt, ziehen die Aufmerksamkeit des Publikums so 
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iar^ ivoi 6im VcBuciinikBiael ni Hiiiteffnuide, innerhalb dessen Olostcr 

jücKicDM wiri. aiK. btf er dann vieder Tortritt mit den Worten ,,Dimkel 

Xl^ ^4-« u8 Rihriad>* BeiB Algmg tod Comwall und Began soUicn 

cSe uiaK4uicik2xäKa Ktsxr diean folgen, wahrend andere nm Oloster 

rcrxK^>«xdSm c»d jn« Gesjnch fuhren, mit welchem bei Shakespeare 

dx^ S<«(ae «oirt. So wie man die Sache hier gab, schienen die Spieler 

^ISrt XKTcr dfSL E^Bdrpcke zn stdien, dasa sich doch nichts daraufl 

mac^bn: ^cw«. I» ensmi Akt dürfte Ton Cordelia's «weitem „Nichts^ 

a*t. <tn »>r^ xhadJer» ZvsamBenspiel , so hastig es nnr irgend geht, 

am PUsn^ jicis. Es wixd lons eine Gesellschaft geschildert, die mige- 

xuixli iMS Impols d« as|>ciiblicklichen Gefühls folgt. Nnr Gefühle, 

nkhi ivccjuÜDfXi« ücssen den Worten und Handlungen dieser Menschen 

in l«rc&3e. Scio^ irjEirnd wo zu langsam gesprochen wird, geht der 

EindrKk Tvsa UiizkopJen . welchen sie auf uns machen sollen , in den 

Yv« S:hw:s(hkö{\fcn über. Das tut auch Ton dem übrigens sonst Tor- 

iretflkh lur Gelnucu: i^C'brsi'liten Kent, welcher hierin nicht als Gegensatz 

lu Leur irtM^pielt werden darf. Kent handelt, wenn auch aus einem 

jcuten Gt^fühl htniu». doeh ebenso unüberlegt wie Lear und im Sinne 

de« Dichter» nkht richtig. Mit Herrn Kariowa konnten wir uns auch 

dit^mal ni\ht iv<ht Ke^^unden. Er ist eben kein Charakterdarsteller 

und lumjil dtr j^^hwierigen Rolle des Edgar nicht gewachsen. Trotz 

dit:Kr und einiger kleinerer Mangel müssen wir wiederholen, dass die 

Gi*«ammtaudfuhnuig höchst ^lungen und unserer Musterbühne würdig 

war. Eine Musterbühne lu sein, scheint sich das Schauspielhaus firei- 

Hch nicht nach allen Richtungen hin zu bestreben. Das Bepertoir von 

1871 zeigt wenigstens noch immer eine zu zarte Rücksichtnahme auf die 

Kasso. Wanim überliest man Bearbeitungen französischer Effektstückc, 

d:o obincin hier 5^'hon anderweitig aufgeführt wurden, warum die Birch- 

Pli'itfi rV hen , warum selbst die leichteren Sachen lebender Autoren, 

nachdem man sie tin oder einisre Male zur Darstellung gebracht hat, 

nicht hiK'hhcrzig den kleineren Berliner Bühnen? 

Den nachstehenden Tabellen, die aus offiziellen statistischen An- 
gaben zusammengestellt sind, mögen noch folgende ergänzende Notizen 
vorangeschickt wenlen. 

In Dresden fanden im Jahre 1871 an zusammen 348 Theaterabenden 
36 Aufführungen klassischer Stücke (einschliesslich Oper) Statt, nämlich 
Sliakcspiare 15, Schiller 6, Göthe 2, Lessing 4, Moliere 5, Mon^to 3, 
Calderon I. Zum ersten Mal wurde gegeben Heinrich Tl. (1. u. 2. Thcil) 
und Riehard III. (;Dingelstcdts Biarbeitung). Xeu einstudirt wurde 
Julius Cäsar. (Nach der Xational-Zcitung 9. Febr. 1872). 

Auf dem Müuchener Hof- und Kesidenztheater wurden 1871 zu- 
»ammen 50 klassische Stücke gt^geben und zwar kamen auf 8hakc- 
spc'aro 12, auf Schiller 9, üöthe 6. Lessing 4, Kleist 4, Moliero 14 und 
i^alderon 1 Aurührungen. (Aus 'üeber Land und Meer'.) 

Berlin, im Januar 1872. 




l. Ucbersicht der Vorstellungen klassischer Werke in Bcrliu 
von 1851—71. 
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Vhland erlebt« wäbrond dicticr Zeit nur 2 Aufliihruagoa ( 
Bacine und Beaumarchais je 3 (zuletzt 1862). 



Uebersicht der Auffühningen Shakespearisulicr Stücke 
in Berlin von 1861—72. 
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.Vu*M>l^<ai sini] fiPgvbon, aber nicht cingcbüi^it: 1854 Conolu; 
IS.^.^ Hoinrii-h IV. 2(ct Thcil; 1S57 CTinboliii; 1864 ESnig Jobna 
A nm) um) (i'nicr ncwnÜDg« 187t inscenirt Timoo iweimal; AnloDhu 
HHi) 0](»)^lra iwrini^. — Macbeth wurde 1862 auch eiomal itolienisA 
«H^'tVthrt. 

Dh' lV)i]<clslrirho «kulen die Zeit an, wo die betreffenden Stockt 
«l-3^'u IV»Kiir'a Krankhrät nicht gt^ben worden konnten. 



IH. *r«lH')K> üIht »lii' Aufführungen klassischer Werke in 
llwutoMT, Chss».'! und Wiesbaden, 1867 — 1870. 
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IV. Tabelle über die Shakespcarc-Aufitihruiigeii in Hannover, 
Cassel und Wiesbaden, 1867—70. 
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*) WinUrmirchcn, bcsib. v. UingulHtcdt, Musik v. Flulun 



Literarische Besprechungen. 



W. Shakcspeare's dramatische Werke. Für die deutsche Bfihne 
bearbeitet von Wilhelm Oechelhäuser , Mitglied des Vorstandes der 
deutschen Shakespeare - Gesellschaft 5 — 8. Band. Berlin, A. Ashet 

& Co. 1871. 

Soitdom vir im vorigon Jahrgange dieses Jahrbuchs den 4 ersten 
Bünden dieser Bearbeitungen einige Worte der Anerkennung widmeten 
und dieselben namentlich für unmittelbar aufführungsfäbig erklärten, 
haben wir auf der Dessauer Hofbühne sowohl den Hamlet, als auch 
„Wie CS euch gofiillt" nach diesem Arrangement mit Yollständigcm Erfolg 
in Scenc gehen sehen. Die Darstellung des letztern, auf den modernen 
Bühnen nur selten auftauchenden phantastischen Lustspiels wich von der 
Oechelhäuser' scheu Bearbeitung insofern ab, als der erste Akt nur wie ein 
Vorspiel behandelt, die drei folgenden aber in einen einzigen, allerdings 
sehr langen Akt verschmolzen waren. Sowohl die der Oechelhäuser* sehen 
Bühnenausgabe beigefügten effectvoUen Compositionen der Gesänge des 
zweiten Aktes, als auch andre, besonders in die Yorwandlungspausen 
sehr passend eingefügte Musikstücke boten eine angenehme Abwechs- 
lung, erhielten, obgleich sie den Gang der Handlung unterbrachen, den 
Zuhörer in der poetischen Stimmung und gaben zugleich der ganzen 
Darstellung eine etwas sommernachtstraumöhnlicho Färbung. — Nach 
den 4 ersten Bänden der Oechelhäuser* sehen Bühnenbearbeitungen sind 
nun im Jahre 1871 abermals 4 herausgegeben worden, welche Richard 
den Zweiten, den Sommemachtstraum, König Lear und die Zähmung der 
Widerri])äii8tigcn der modernen Bühne anzupassen suchen. Was Richard II. 
anbctrili't, so hat der Bearbeiter an der Schlegerschen Eintheilung der 
Akte und Scenen theils aus scenischen, theils aus inneren Gründen man- 
ches geändert und diese Aenderungen in der sehr lesenswerthen Ein- 
leitung gut motivirt. Wir wollen hoffen, dass diese brauchbare Bear- 
beitung auch Richard II. auf den grössern deutschen Bühnen, wo er 
bisher nur sehr selten gegeben wird, mehr einbürgern möge. Uebrigens 
erscheint uns der letzte Akt im Verhältniss zu den andern auffällig 
kurz, lieber die DarBioUung doa ,,^mm\iTiiwi\i\aVxw>ssÄ*''' V^^'est. T«Saü^r 
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TohannisnaohtstraumB) auf der Deutschon Bühne hat sich W. Oechelhäuser 
ün Y. Jahj^;ange dieses Jahrbuchs bereits ausführlicher ausgesprochen. 
Bowohl die gedankenreiche, für die Inscenesetzung äusserst wichtige Ein- 
leitung als namentlich der Text selbst bietet die praktische Yerwerthung 
cler dort ausgesprochenen Theorie. 

Wenn nach der Auffassung H. ülrici's dieses Stück in allen seinen 
Theilen eine geistreiche Parodie der Hauptgebiete des menschlichen Lebens 
■ein soll, wenn alle * Personen ohne Ausnahme, die Holden wie die Lie- 
benden, die Feen wie die Büpel, Träger dieser Parodie sind, so hat der 
Bearbeiter diese Auffassung sehr geschickt in die Bühnensprache über- 
setzt. Die heutzutage mit diesem phantastischen Lustspiel festyerwach- 
Bene Mendelssohn'sche Musik dürfte, so sehr sich auch der Bearbeiter 
bemüht, sie möglichst zu erhalten, zu mehreren Stellen nicht mehr 
passen. Der Vorschlag, die Männer in altgriechischem Costüm, die 
Praaen in modemer franzÖsicher Tracht auftreten zu lassen, ist wohl nicht 
ganz ernst gemeint. Der 7. Band enthält den König Lear. Die gewöhn- 
liche Act- und Sceneneintheilung ist bedeutend modifioirt. Nach Oechel- 
häaaer's Bearbeitung umfasst der erste Act die vollständige Exposition 
der Lear- und Gloster-Tragödien, der zweite dagegen, die mächtigen Zu- 
sammenstösse Lear's mit Goneril und Eegan einschliessend , schürzt die 
Knoten der Verwicklung und umfasst die ganze Steigerung der Handlung 
bis zu den Höhepuncten des dritten Acts. Die übrigen wesentlichen 
Aenderungen bestehen in Zusammenlegungen tou Scencn des 3. und 4. 
Acts, welche einen allzuhäufigen Decorationswechsel (siebenfach in jedem 
Acte!) bedingen würden. Auch hier scheinen uns grosse Schwierigkeiten 
glücklich überwunden zu sein ; ein recht klares ürtheil wird man freilich 
erst gewinnen, wenn diese neue Scenengruppirung der Feuerjirobe einer 
wirklichen Aufführung unterworfen worden ist. Die Zähmung der Wider- 
spänstigen, welche im 8. Bande enthalten ist, Hess sich insofern leichter 
bearbeiten, als für dieses beliebte und weitverbreitete Repertoirstück schon 
sehr tüchtige Vorarbeiten vorlagen. Die Bearbeitung lässt das auf der 
modernen Bühne nicht lebensfähige Vorspiel weg, schliesst sich aber sonst 
dem Originale mit wenigen Ausnahmen an. Zusammenziehungen sind 
nur mit den beiden letzten Scenen des vierten und der ersten Sceno des 
fünften Actes vorgenommen worden, indem diese in Eine Sccne verschmol- 
zen sind; ausserdem sucht aber der Bearbeiter die Act- und Sconenschlüsse 
mehrmals etwas anders zu pointiren und fiir die Hollen Petruchio's und 
Käthchens eine etwas feinere Darstellung zu ermöglichen. Die erste lange 
Scene, in dem. A. Vincentio seine Töcht-er „ aushökert," ist sehr passend 
in eine Öffentliche Promenade Padua's verlegt. Für die geschickte und 
umsichtige Einfügung der Bühnen Weisungen und die durch dieselbe erst 
ermöglichte oder doch wesentlich vervollständigte Klarstellung der Situation, 
der Motive und der Charactere hat der Verfasser sowohl in den über- 
aus reichhaltigen Einleitungen als im Texte selbst wieder sehr Bedeuten- 
des geleistet und wir sprechen daher schliesslich den Wunsch aus, dass 
er Müsse finden möge, diese höchst interessanten und verdienstlichen Ar- 
beiten fortzusetzen. 

Dessau. K. Böttger. 
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:iäi&k5;>fr: Idms Cksst. Ad xexmm. qnakm Nkxdans Ddias consti- 
m::. AiiffbnnL. ii ftsziancß Iftäsos tnnstnlit Dr. Th. Jos. Hilgen, 
C-iuttdi Bi&£ft3i^ Titinfü> I^lr^Mlor. Dessaviae, Albertus Reissner 

>ciu;»n25 icä\^ ISTi pp. 91. 8- 

Hr ixKcr}»:!!!!^ Eiiuifn:. d» dem TexfuMr an dea Ufern des Isn 
fftdfT CfOL 3y6cxi£ Lnr7iE«!m isnsiCntsren luben würde, das aber in den 
iiiiäia.V:isrt^x Tot'srLaiai WruSf^ jincöfieai vnd. noch Wenigere lesen werdoL 
Und dcscD.^'ih hfii frs frr in2< Heuisidie inscesunnit das Interesse, dass es 
i3if ££f dco: iiracsL Esifltsi&^dec &}< ers^e Fmcht zngleiclL antik classiaeher 
md iD.iStTx ii2kfC3fCix.bcT Radien nikoaimt. Lnen wir nicht, so hit 
der Mt'iüaiXTrt Vtrfjsscr fuhan in Ä-iner Stellung an der Aachener Rcal- 
Khü i^ini lir übsrh« PrvirrsiEm über den ^dramatischen Vers Shake- 
fjie^Lref^ ii>f> z^anh (-ixkrr Scdu^ hin meinen Beruf für eine derartige 
A7^«i; dirrcüäiJL *. £$ i«a sichi mehr als billig, das« er nach seiocmi 
UelcTcszir as ein Gymnafdioc jc^ix anch seine Schlagfertigkeit auf antik 
riiTriimi«i«i iVbirs«? dc*PÄBi«itorL Denn ein Wcrth bleibt diesen ücban- 
sen «4* "15 ::2iT\Tk-«v*3 — 6a pid alogische. Es wird Niemand rieh 
in das K\i:: ciÄcn^-ich ««^IcÄhaftc Element einer Sprachform vertiefen 
und dasselbe in den Moific rwerken einer fincmden literator mit aller 
Frische nachc-n:p£nüen kc^nncn, wenn er nicht selbst in dieser „Palacstra 
If usarjiü •• gl Hingen hal. Wer aber konnte die Jugimd lehren , was er 
selbst nich; Tcrsuht: Und umgekehrt: wer, der die Kunst versteht, 
mochte sie nicht die Jugt^nd lehren wollen, wenn seine Lebensstellung 
es ihm überhaupt gestattet oder gebietet? Darum haben wir denn diese 
Schrift mit um so aufriebt ijM-rer Theilnahme und Freude begrüsst, als 
der jünsercu GciKration ur.M:KT Gvmnasiallehrer die Lust wie die Fähig- 
keit zu »olchcu Exercitien grösstontheils abhanden gekommen ist, ja Man- 
cher unter ihnen mit derselben Tomehmen Verachtung darauf blickt, wie 
'ler Fuchs auf die Trauben. Aber „ars uon habet osorem** — . Die Ueber- 
ßetzun;r i.st im Ganzen ebenso treu wie elegant und wird den Schülern 
als ma6Egcl>cndes Specimen vom besten Dienste sein. 

Wir möchten nur Folgendes dazu bemerken. Dass der Verfasser für 
die ernsten Partien sich vielmehr Senoca's als Plautus' Senar zum Muster 
genommen zu haben scheint, können wir nur billigen. Ebenso dass er 
in demselben die Spracbformen der augustischen Zeit den plautinischen 
vorgezogen hat. Dagegen hätten wir gewünscht, er wäre seinem Originale 
nicht so genau gefolgt, dass er auch die Halbverso wieder gegeben 
liätte. Er hat ja einmal (und mit vollem Recht) den „blank verse** mit 
dem Trimcter vertauscht; und der Takt des letzteren ist (ganz anders 
als boi dem beweglichen Quinar) ein so concisor, scharf in sich geschlos- 
flcncjr, daHs neine Verkürzung nur als eine Verstümmelung erscheinen kann. 

Zweitens hat Verfasser dio Prosastellen meistens w^ede^ in Prosa 
g<;K()b<)n. Das lässt sich vom antiken Standpunkt kaum rechtfertigen. 
Und hier wäre denn der Versuch, die plautinischen „numeri innumeri'* 




gsebrto Horr Hoc. hofindot Hich allerdings im Irrtham; der Ucbcrsetier 
•ad dor VorfaHsor de« angozogoncn Programms sind trotz ihres gl«- 
hiodono PorNUnlichkoitun. D. IU*d. 
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wie auch die plautinische Sprache (die Volkssprache) einzuführen, gewiss 
ein höchst daukharer gewesen, das antike Colorit wäre erhalten und doch 
die hnnte Mannigfaltigkeit des Ausdrucks nicht aufgegeben, die den 
Charakter des Originals kennzeichnet. An einigen wenigen Stollen hat 
der Verfasser den Versuch gemacht und stets, wie uns dünkt, mit Glück. 
Von Einzelnem noch dies. Durch ein fatales Missgeschick sind ihm 
gerade die ersten Verse am wenigsten geglückt. Sie ermangeln der 
frischen Bewegung, die Rhythmen sind zerstückelt und kraftlos. Gleich. 
der erste Vers hat die hüssliche und liei Plaut us äusserst seltene 
Mittelcösur des Alexandriners. 

Herr H. übersetzt: 

Domum hfnc apogite x6s, ignavi hominis, doinum! 
Diesne festus est hie? Quid, quoniam fabri 
Estis, profesto yobis spatiari die 
Nescftis haud lic^*re, nisi qui pnleditus 
Signd sit artis? 

Unter vielerlei Versionen, die uns eingefallen, dürfte sich violleicht 
die folgende empfehlen: 

Domum hfnc abite, apdgitc, segnis gens, domum! 
An feriamur hddie? Quid? Vos, dpificcs, 
Nescftis haud licere, profesto die 
Cuiqmim spatiari vestrum, nisi gerät suae 
Insfgnia artis! 

Jedem Kenner, namentlich Herrn H. selbst, werden sofort die Gründe 
zu unscm Aenderungen einleuchten, namentlich auch die Substitution 
der opifices für die fabri, zu denen doch die lüblichc Schustergildc schwer- 
lich gerechnet werden kann. 
Sc. 11., p. 6. Z. 2 V. u. 

Ergo hdc non fieri t^ praeferre süspicor, 
ist praeferre c. ace. c. inf. kaum lateinisch; mindestens der Satz recht 
unverständlich. Ich schlage vor: 

Ergo hdc te fieri ndlle iure coUigo. 
Das. p. 7. 13 f. noch unklarer aus dem zu grossen Bestreben nach 
Wörtlichkeit (res von einem Menschen wie im Original such a thing), 
und ausserdem verschwommen im Ausdruck: 

Non ^sse tarn libenter vollem, quam motu 
Bei ^sse talis cäptum, qualis ego fpse sum. 
Gewiss deutlicher und conciser, theilweis auch wörtlicher wäre : 
Non ^sse mallem quam formidans vfvere 
Homuncionem tälem qualis fpse sum. 
Endlich kann es zwar nicht des üebersetzers Aufgabe sein (selbst 
wenn es zu erreichen möglich wäre), alle modernen Züge des Originals 
zu verwischen. Aber doch hat Herr H. sich ohne Zweifel ein Drama 
mit antikem Argument deshalb für seinen Versuch ausgewählt, weil 
einem solchen das lateinische Gewand sich leichter anschmiegte und 
natürlicher sass als einem völlig modern gedachten. Danach halte ich 
es aber auch für das Becht und die PEicht des TJebersetzers solche Stellen, 
wo dem Dichter selbst eine antike Anschauung vorgeschwebt und nur 



nasrr ^zi-rfi. £i£i::fcfi zmmrwTiag' jnn. UD^e'WQDi taut modemt firimg 
auffrmjrrrjrii t:3S> yrieits: snr äit i i" » i i Mi i»»*n<^i» FnnDfil iju ' ütkxu fuhwa. 

^i»sr n ^ £. T^;iis»einxii£ knnmc öff fBüBC* fhmriichc Teufel, 
tfL ü^fL i*sL SjiiL&tfsittsc^ iTfimT lemmic ceoadc liML gcssde dardi den 
Citinm«: ö^e utfus^TirhriiS. ^uth« <^^^ UfcdfCkäL zmn TondieiB mid wird 

Ulim^JT^^ r.liSl-.nr 3^'ji mt*"— '«»»'ift : 

JiLi-sü'. :Uintnirn Icimn. nn: iioiii» imtiem 
ImI'j.uiul iirTt«: rt:cii: «fföen. aiflitr* 

Hjr. ütSL Ifihvcciu. ?:niä. Leüxü: Ctt i^rrTr* Caiknt faeigestelU und 
£u;g:ivjix »'iii{_ iiiri^ iint Crririixubl ziiäc Tmrr "innitir. I iK atrectheit des Aiv- 

F«r:v: rc-zü K-d^xL Ktilk sd^cR 

H*^Tr IL -rird tit^ cSes*c ATissiellTizi^csi nicht als kleinineiBtenide 
Ft''iäf:.%tr>::. d«:*.^::. Er ^^ dirs:::« sur äas Interesse erkennen, mit dem 
vir Ä*-f c:e tlr.x*:lL*:":u^ kIiät XzZßth eingegangen sind und den Wunsch, 
iiltik^. htudi^rn forden^ Zu helfen, velche die Mehrzahl der Mitlebenden 
(nh:hi zun. Gewinn gründlicher SprachlLenntniss) für antiquirt ansieht 

HoIlVr die UtU-nÄtzung eine zweite Auflage erleben, so wird sie 
h'^H^yArh aij';h von den zahllosen Druckfehlern befreit erscheinen, von 
lU'hUi wir Jiicr nur eiiicn humoriätiK-hen hervorheben wollen. In der 
jfr'/fcHrii lUAt: doH Antonius 'III, 2) lautet der berühmte Refrain — ge- 
ruU: wo tr zmu C'rblebm<il vorkommt: 

Kt«;rifrn prohuH vir Brutus atquc est nobilis 
iUiitufitiiU'. sunt oninört (sie) probi atquc niibiles. 

W. H. 



TIm^ MitliHMl of Sliakespiuiro as an Artist. Deduced from an Ana- 
IVMirt Ol hirt liuuliiiK TraKcdies and Coniedies. By Henry J. Ruggles. 

New-York, 1870. 

IIukkIi'h will i'www vtTmittoliulen Standpunkt einnehmen zwischen 
ili.i iliMit.tluMi ShMkiHpnuT-Sihulo, wekho in jedem Stücke eine Moral, 
rinm rnilralKttlunkt^n, i\vY dorn (Junzen organische Form giebt, finde 
\\\\k\ ilt^ ihrtli"»!»»'»». ^^^^l»•lu^ moiiie, diiss die Stücke orpranisch sind durch 
du \N»llkM»l»olio AuH\il»uuK cim.'« instinktiven Sinnes für Schönheit, Har- 
iWMhh' \\\\\\ Svlüvkliolikeit. 

/.»u»v^v^ 1»* ». *1»*'»»* Shiiki^peun* »iih niiht um den moralischen Effect 

«vuw» Mvuk\» Kumiuertw »o wollte er doih mögliehst gut das Leben und 

H.\U\U»lu dev Men'H'Ue» «lv*piegeln l>ie* ist aWr Regehi unterworfen 

I l^dgUolw wenn iu\ dmmulisKheu Spiegel reÄeitirt, auf eine 
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moraliBcho Idee gegründet sein; und weil es unmöglich ist, die ganze 
menBchliclie Natur in Einem Stück darzustellen, kann eine solche Idee 
nichts andres sein als die Specialregel, welche von der Vernunft für die 
Führung der Charaktere in dem besonderen Kreise der Beziehungen oder 
der Lebenssphäre vorgeschrieben ist, yon welcher das Stück eine Pro- 
jection ist. 

Das organische Princip eines Stückes ist aber nicht sowohl eine 
einzelne, durch eine kurze Formel ausdrückbare Idee als ein Moral- 
schema, welches irgend eine grosse Provinz des menschlichen Lebens, 
Denkens und Müssens umfasst. Jedes Stück betrachtet das Leben von 
einem einzelnen Aussichtspunkt aus und hat deshalb seine besondere 
Eigenthümlichkeit in Ton, Kolorit und Effect. „Wie eine Eiche ein 
Wald von Eichen ist, jeder Zweig, jedes Blatt nur eine neue Entwick- 
lung des originalen schöpferischen Princips, so ist ein Stück Shakespeare's 
alle seine Theile hindurch nur eine Beproduction der organischen Idee 
selbst bis zu den feinsten Ausläufern der Phraseologie und Diction.'' 

Der sehr schön geschriebenen Einleitung entspricht die Einzcl- 
erklärung der drei vorgeführten Stücke Twelfth Night, Macbeth und 
Hamlet durchaus nicht. 

In Twelfth Night ist der Mensch dargestellt in Beziehung zu Schön- 
hdt und Tergnügen, die Begel ist, „modesty and decorum''. Die Beobach- 
tung der Regel erweist sich in Anmuth und Eleganz des Geistes und 
des Benehmens und in Freiheit und Edelmuth der Gefühle; solch ein 
Charakter ist Viola. Die stärksten Verletzungen der Begel andrerseits 
werden personificirt durch diejenigen, deren niederer Geschmack, un- 
mäsaige Gewohnheiten, überfliessende Laune oder rohe Scherzo allen 
Anstand verletzen — wie Junker Tobias und seine Gefährten — oder 
durch solche, welche von ihren eignen Einbildungen betrogen werden 
durch übermässige Eitelkeit wie Malvolio, während komplicirtere Charak- 
tere sich finden bei denen, welche wie Orsino und Olivia sich kenn- 
zeichnen durch Anmuth und Edelsinn, die aber, indem sie ihre Leiden- 
schaften auf mehr äusserliche Schönheit gründen, jeder Schranke in der 
Befriedigung ihrer Phantasieen und Leidenschaften ledig sind. 

Beim Hamlet bespricht Buggles die Erklärungen von Göthe, Schlegel, 
Ulrici und Coleridge, stimmt natürlich mit Keinem überein, am wenig- 
sten mit Göthe, bringt selbst aber nichts Erwähnenswerthes vor. Im 
Hamlet ist der If ensch dargestellt in Beziehung zur göttlichen Vorsehung, 
im Macbeth in Beziehung zum Staat. Hamlet behandelt doshalb Seele, 
Unsterblichkeit, Sünde und ähnliche Themata, Macbeth zeitliche In- 
teressen, Friede und Gedeihen, Leben und Gesundheit des Leibes, seine 
Functionen und den Einfluss von Träumen und Einbildungen darauf, 
indem der Organismus des Leibes als Bild des Staatsorganismus auf- 
gefasst wird. Nach der Moraltheorie des Stückes fallen Verbrechen des 
Menschen auf den Menschen lesbst als Strafe zurück. Es sind nicht von 
aussen gegebene Gesetze, welche vom Menschen verletzt werden, sondern 
Gtesetzei die in den eignen Blutkörperchen liegen, in der innersten Mcn- 
Bohennatur, von welcher die Gesellschaft selbst nur der äussere Ausdruck 
ist Das Verbrechen zerreisst die Harmonie der Natur im Organismus 
des Staats wie in dem des einzelnen Menschen. Selbstliebe, der Wunsch 

Jahrbuch VIL ^^ 
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glücklich zu sein, wird als Hanpttriebfeder des menschlichen Yerfaaltens 
betrachtet und eine weise Berücksichtigang der allgemeinen Wohlfiüurt^ 
des Friedens und der Sicherheit der andern Glieder des Oanzen ist die 
B c g c 1 der Handlung, welche verletzt wird durch die yerbrecherischeD 
Wünsche des Herzens. Die Religion des Friedens imd Wohlthnna dient 
als Hintergrund für ein blutiges Gemälde gigantischer Grausamkeit und 
Yerruchtheit. Der heilige Eduard und die Hexen stehen sich als Ideale 
des Guten und des Bösen gegenüber. „The predictions of the imagi- 
nation inspired by hope'' werden personificirt um den malerischen Effoct 
zu erhöhen. Der christliche Hintergrund findet nicht, wie ülrici will, 
seine Erklärung in Shakespeare's eignen religiösen Gefühlen, sondern er 
brachte ihn als Künstler in sein Gemälde, weil Religion ein nothwen- 
digcB Element im Organismus des Menschen wie des Staats und sonder- 
lich des Feudalstaats ist. — 

Als neues Mittel zum Verständniss der Idee eines Stücks unter- 
sucht Kugglcs das Yocabularium des betroffenden Stücks. „Die Methode 
des Analysirons der Diction ist ein^Eich diese, dass man die Worte, welche 
die in der organischen Idee (dem moralischen System) des Stückes liegen- 
den Hauptbegriffe ausdrücken als Primitiv- oder Eaüdical-Begriffe nimmt 
und unt«r sie alle Worte von ähnlichen Bedeutungen klassificirt. — 
Wenn man aber Diction und rhetorische Figuren eines Stücks methodisch 
nach einer Idee anordnen kann, so beweist es, dass diese Idee vom 
Dichter benutzt wurde als organisches Princip um seiner Komposition 
Einheit zu geben.'' So ist nun der grosseste Thcil des Ruggles'schen 
Bnchos der Arbeit gewidmet, die ganzen Lexika der drei behandelten 
Stücke aus je einem, oder wenigstens einigen Hauptbogriffen abzuleiten. 
Es ist nicht möglich ein klares Bild von diesen unsinnigen Zerlegungen 
zu geben, wir müssten denn die ganze Wunderlichkeit abdrucken. Er 
beginnt: von den Begriffen, die in der organischen Idee von Twelfth 
Night enthalten sind, ragen hervor: reason, fitness, excellence, boauty, 
virtue, gracc, pleasure, genius, restraint, excess, dazu fiction. Das sind die 
Wurzel-Begriffe, unter welche alle Worte, die eine ähnliche oder analoge 
Bezeichnung enthalten, zu klassificiren sind. Nun meint Ruggles, wenn 
es ihm gelänge, aus diesen Wurzeln alle irgend signifikanten Worte des 
Stücks, bei deren Auswahl wir ihm aber nicht dreinreden dürfen, abzu- 
leiten, 80 sei er klüger als vorher, was wir indcss sehr bezweifeln; durch 
solche haltlose Sonderbarkeiten wird das Verständniss Shakespeare's sicher- 
lich nicht gefordert. 

Joh. Meissner. 



Nach der durch den Krieg veranlassten Unterbrechung hat die 
Thätigkcit in der Shakespeare -Literatur nach allen Seiten hin einen 
erhöhten Aufschwung genommen, und zwar so, dass selbst die Arbeiten 
der Engländer und Amerikaner diesmal gegen die deutschen an Zahl 
und Bedeutung durchaus in den Hintergrund treten. Beginnen wir zu- 
nächst mit den beiden populären Lebensgeschichten des Dichters, welche 
^Ib abschliosscndo Supplemente zu den nunmehr vollendeten Bodoh 
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stedf sehen und Hildbvrghämer Uehersetzungen erschienen sind, wobei gleich 
Torangeschickt werden mag, dass nicht nur die von der Shakespeare- 
Gesellschaft herausgegebene Ansgabe der SchUgeUTiecJd sehen üebersetzung 
gleich&Us längst zu Ende geführt ist, sondenr dass sogar die ersten 
Bande eines neuen, yon M, Bemays besorgten und mit handschrift- 
lichen Yerbesserungen aus Schl^^ers Nachlasse bereicherten Abdrucks 
dieser üebersetzung — in ihrer ursprünglichen Gestalt — Torliegen 
{JkrUn, O, Reimer), Die Hildburghäuser Lebensbeschreibung (Shake- 
speare, Sem Leben und seine Werke) ist von R. Oenie verfasst. Natür- 
licher Weise kann von einer, für das grosse Publikum bestimmten 
Darstellung nicht eine gelehrte Durcharbeitung des Materials erwartet 
werden, allein der Herr Verfasser scheint absichtlich hier und da 
Hül&mittel yon der Hand gewiesen zu haben, welche ziemlich nahe 
lagen und ihm in yerschiedcnen Fragen den gegenwärtigen Standpunkt 
dargelegt hätten. Er bricht im Gegentheil jede Gelegenheit yom Zaune, 
um über die Philologen und Aesthotiker herzuziehen, die er S. 143 als die 
Portiers und Kastellane im Dichterschlosse bezeichnet, welche ihm nur 
die Treppen und Eingänge zeigen sollen. Der Ton, den er ohne alle 
Veranlassung gegen anerkannte Shakespeare -Gelehrte wie Delius und 
Hertzberg anstimmt (S. 84. 105. 179), gereicht seinem Buche keines- 
wegs zur Zierde. Bei einer solchen, zur Schau getragenen Antipathie 
gegen die Gelehrsamkeit dürfen wir uns nicht wundern, wenn der Herr 
Verfasser den Lord Eammerhorm überall zum Lord Kanzler macht (ob- 
wohl der letztere nie eine Schauspieler-Trappe hielt) und wenn er den 
allbekannten Bärengarten durchgehcnds in einen Biergarten yerwandelt 
hat ! Herr Gen^ hätte sich des Sprüchwortes erinnern sollen , dass wer 
in einem Glashause wohnt, nicht mit Steinen werfen soll. Ganz wider 
Willen lässt er sich in einem unbewachten Augenblicke auf S. 31 dos 
Geständniss entschlüpfen, dass es eines 'spocicUen Studiums' bedürfe, um 
die Orthographie des Namens Shakespeare festzustellen. Die 'Adyokaton- 
geschichte' und alles Aehnliche wird als Hypothese mit gebührender Ver- 
achtung gestraft (der arme Lord Campbell!), wogegen gleich auf der 
folgenden Seite als feststehende 'Thatsache' berichtet wird, dass Shake- 
speare Stratford *ohne sein Weib' yerlassen habe. Allerdings ist das 
auch unsere Ueberzeugung, allein es dürfte Herrn Gcn^>e schwer fallen, 
einen urkundlichen Beweis dafür beizubringen« Auch hätte er füglich, 
ohne sein Buch mit gelehrtem Ballest zu beschweren, in aller Kürze die 
Quellen und Hülfsmittel namhaft machon können, auf welche er sich 
stützt. Allein schon in seiner Geschichte der Shakespearc'schcn Dramen 
hat er dies yemachlässigt ; so hat er dort beispielsweise auf S. 105 fg. 
Vergleichungspunkte zwischen Minna yon Bamhelm und Farqahar's Con- 
stant Couple besprochen, ohne seinen Lesern zu yerrathen, dass er die 
ganze Sache einem Artikel der Allgemeinen Zeitung yom 4. Juli 1869 
theilweise fast wörtlich entlehnt hat. 

BodensledCs William Shakespeare, Em Rückblick auf sein Leben und 
Schaffen (Le^mg, Brockhaus) ist aus so langjähriger liebeyoller Beschäf- 
tigung mit dem Dichter heryorgegangen und behandelt den Gegenstand 
in so ansprechender Weise, dass wir in der That für die Vermittelung 
der ersten Bekanntschaft mit dem Dichter keinen bessern Führer zu 
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empfehlen wiBsen. Aber nicht bloss der 'allgemeine Leser^y sondern anch 
der Kenner wird dieser Darstellangy die alles Wesentliche in klarem 
Zosammenhange Torfiihrt nnd gleich dem Dichter selbst durchaus das 
Prädikat 'gentle' verdient, mit Vergnügen folgen. Sollen wir einen 
Wunsch aussprechen, so wäre es der, dass der Verfasser bei der Be- 
sprechung der von Collier TeroffcnÜichten Fälschungen etwas weniger 
aus dem Rahmen des Buches herausgetreten sein möchte. 

In dem Bestreben, den Dichter zu popularisiren, schliesst sich an 
diese beiden Biographien zunächst das Buch von F. Kreystig an: Skake- 
tpeare- Fragen, Kurze EmßArung in das Studium des Dickters (Leq>zig, 
Ijuckhardt), Es sind — wie der Titel 'Shakespeare -Fragen' nicht mit 
genügender Bestimmtheit andeutet — sechs populäre Vorträge, die der 
allezeit rüstige VerfSasser während des Winters 1870 — 71 in Kassel gehalten 
hat. Es handelt sich dabei nicht bloss um einen zusammengedrängten Aus- 
zug aus den bekannten frühem Vorlesungen des VerfEissers, sondern nicht 
minder um eine Weiterführung und Verarbeitung der seitdem gewonne- 
nen Forschungs-Ergebnisse. Die Fülle des Stoffes ist fast zu gross fiir 
eine so knappe Behandlung und der Verfasser hat daher mit Recht *alle 
Detailuntersuchungen und eingehendere Analysen der neuen Ausgabe 
der Vorlesungen aufgespart*, der wir mit Spannung entgegensehen mid 
die hoffentlich nicht zu lange auf sich warten lässt. 'Hier kam es, wie 
die Vorrede besagt, darauf an, feste und sichere Grundlinien der Gesammt- 
auffassung zu ziehen und zu allen ästhetisch-sittlichen Hauptfragen Stel- 
lung zu nehmen, wobei dann, wie das bei einem ernstlichen Aussprechen 
über Shakespeare nicht zu vermeiden ist, mit des Verfassers eigenem Glau- 
bcDsbekeuntniss nicht hinter dem Berge gehalten wurde.' Dass sich des 
Verfassers Beurtheilung durch energische Frische und Gesundheit kenn- 
zeichnet, braucht nicht erst gesagt zu werden ; auch der Vorwurf unver- 
ständiger und übertriebener Bewunderung kann ihm nicht gemacht wer- 
den. Bietet Bodenstedt's Rückblick eine treffliche Einführung in das 
historische und philologische Material, in die Lebensgeschichte des Dich- 
ters dar, 80 findet der gebildete Leser in Krcyssig's Shakespeare-Fragen 
eine nicht minder treffliche Einführung in die ästhetische Beurtheilung 
des Dichters und seiner Stellung in der Literatur; doch schliesst, wie 
nicht anders möglich ist, weder Bodenstcdt das Aesthetische noch Kreyssig 
das Biographische völlig aus. 

Ganz besondere Rührigkeit herrscht augenblicklich auf dem Felde 
der Bühnen-Bearbeitungen. Das Bestreben geht hier einerseits dahin, 
möglichst viele Shakespeare'sche Stücke für unsere heutige Bühne zu 
gewinnen, andererseits aber veraltete Bearbeitungen durch zeitgemässere 
zu ersetzen. Ausser den oben besprochenen Oecheihäuser'schen Bearbei- 
tungen sind namentlich die von Gishert Freih, Vtficke und A, v, Wolzogen's 
Cymhelin {Leipzig, Cnohloch 1872) namhaft zu machen. Gisbert Vincke 
hat sich zunächst an die beiden schwierigen Aufgaben *Ende gut, Alles 
gut' und *Mas8 ßir Mass' gewagt, Stücke, welche in ihrer originalen Ge- 
stalt völlig unaufführbar und, abgesehen von Fr. Försters Nachdichtung 
des erstem (List und Liebe, 1828), noch nicht für die deutsche Bühne 
bearbeitet worden sind. Der Bearbeiter, dem man unter diesen Umstän- 
den nicht umhin kann ein grösseres Mass von Freiheit zuzugestehen, 
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tat in beiden mit feinem Geschick die Anstössigkeiton der Fabel beseitigt, 
»hne doch der Komposition und Charakteristik wesoDtlichen Eintrag zu 
hun. Beide Bearbeitungen haben demgemäss in Weimar, Leipzig und 
inderwärts die Feuerprobe der Aufführung mit Glück bestanden. Eine 
zweite Bearbeitung von *Ende t/ut, Alles guC von Dr, JuUus Thümmel nach 
lertzbcrg's Uebersetzung ist in Berlin über die Bretter gegangen und 
ien Zeitungsberichten zufolge gleichfalls gut aufgenommen worden. Nach 
Priyatmittheilungen, die uns darüber zugegangen sind, scheint jedoch die 
Charakteristik der Hauptpersonen nicht unwesentlich beeinträchtigt worden 
SU sein. Bertram erscheint von Anfang an in die Helena verliebt — 
lie Lobesworte, mit denen die Gräfin sie in I, l dem Lafeu vorstellt, 
lind ihm in den Mund gelegt — und verstösst sie nur aus Opposition 
^gen den König und durch Parolles verführt. Die Scene zwischen dem 
etztem und Helena schliesst nämlich so, dass Parolles als ihr entschie- 
lener Feind abgeht und aus Bache den Bertram gegen sie aufstachelt; 
lern leichtfertigen Taugenichts wird zu seinen übrigen Fehlem noch kon- 
lequente Eachsucht aufgebürdet. Auch die Stellung des — von Yincke 
gestrichenen — Narren ist alterirt. Wir führen diese bedenklichen Ein- 
selheiten jedoch mit Vorbehalt an, da wir, wie gesagt, nicht aus eigener 
i[enntniss schöpfen, und nicht beurtheilen können, in wie weit sie die 
S^irkung und den Charakter des Ganzen beeinträchtigen. 

Wolzogen hat, um seine eigenen Worte zu gebrauchen, versucht 
Ien Stoff des Cymbelin alles Wunderlichen, Uebematürlichen und Bedenk- 
ichen zu entkleiden. An der Uebersetzung hat er ziemlich viel geändert, 
in dem Original-Scenarium alles, was einer 'bequemen Darstellung auf 
inserm modernen Theater Eintrag zu thun schien'. Der anstössigen 
^istengeschichte wegen ist der zweite Akt und aus Bücksicht auf thea^ 
rauschen Effekt der letzte Akt wesentlich (!) modifizirt worden; selbst- 
verständlich ist auch so viel gekürzt, dass das Stück in drei Stunden 
abgespielt werden kann. Ob sich diese Cymbelin-Bearbeitung länger auf 
lern Repertoir halten wird als ihre sechs Vorgängerinnen (von Korn- 
ael, Bürk, Halm, Laube, Dohm und Lindner) muss die Zukunft lehren. 
Volzogen spricht hierbei ein grosses Wort gelassen aus: bequeme Dar- 
tellung'. Das scheint gegenwärtig der Angelpunkt zu sein, um den 
ich bei der Aufführung Shakespeare's Alles dreht. Soll zwischen Shake- 
peare und unserer heutigen Bühne ein Kompromiss geschlossen werden, 
o muss von beiden Seiten nachgegeben werden, während jetzt der Dich- 
er den sogenannten Anforderungen der Bühne unbedingt sali halten soll. 
Irossentheils beruht die 'bequeme Darstellung' bekanntlich auf der Be- 
eitigung des häufigen Scenenwechsels, der allerdings, wie schon oft 
^sprechen, bei Shakespeare öfters über das uns geläufige Mass hinaus- 
;ebt. Allein man kann darin auch zu weit gehen und es scheint fast, 
Is würde jetzt ein Wetteifer und ein Stolz darein gesetzt, den Scenen- 
irechsel wo möglich ganz zu beseitigen. Li der That ist uns vor einiger 
ioit ein Scenarium von 'Was Ihr wollt' zugesandt worden, in welchem 
— zum Behufe eines Liebhabertheaters — die Einheit des Ortes bereits 
vollständig hergestellt war. Die Sache ist keineswegs unbedenklich und 
lie Bühne sollte sich hüten, dass sie nicht auf diesem Wege unwillkür- 
ich in den französischen Geschmack zurückeilt, der ein für allemal 




ToK der Eiaheit des Ortes igt die der Zeit mcht 

ia ds Tk«t eine eigene Ffigimg;, wenngende 

tcitsaf SiakiMptart» ims za der klasnecli-firsiixoäflclien 

bLcat ZBraekKBgea fclhe. Wilncnd £ralier unter SduroderB Fnli- 
nzng die Dmra^lJcMz ^baket^emni'* es äch aiit eUbekanntem firfolge nr 
Aizigibe iEtekJse, sidi gck OngmaV in anfBtrigender Linie xn nihern, 
entfernen irir uns jeUt in abeteigender Linie Ton deniBelben. Man 
Bchaliei nach Beöebcn mit Expositioa, Moti^ining nnd Gharakterutik, 
man fingt an, die Handlung an aaoib alb der Soene xn verlegen und 
beridilen zn Inseen, so daas vir nieder zvm deklamatoriarhen GouTmatimift- 
atöck oder zum sceniadien Tablean gdangen. Wer nill sagen, ob nicht 
am Ende aach der Ton Sdiröder beseitigte glöcklidie Ausgang des Ham- 
let wieder herrorgeholt viidr Das Zusammenlegen und Umstellen der 
Seenen ist keinesvegs bkss etwas Aeusaeiüchesy sondern hangt eng sa- 
sammen mit der psjirhologiBchen und dramatiwchen £ntwickelnng der 
Charaktere, welche gerad«; bei Shakespeare Ton so hoher Bedeutung ist 
Die Charaktere entwickeln sich so zu sagen nicht bloss auf, sondern 
auch hinter der Scene, und Shakespeare, dem Ton allen Seiten xugestan- 
den wird, daas er nidit bloss ein grosser Dichter, sondern andi ein 
grosser Bühnenkenner war, hat seine Soenarien keineswegs an& Gerathe- 
wohl zo&ammea geworfen. In der Teränderien Einrichtung der modernen 
Bühne liegt eine Entschuldigung, aber eine IgntBpliiiliiignng^ die mit Be- 
scheidenheit geltend gemacht werden muss und die F. L. Schröder und 
andere grosse Bühnenkünstler nicht gehindert hat^ sich dem Dichter mit 
stets wachsender Treue anzuschlieesen. 

DasB CS nicht Shakespeare ist, welcher von unserer Bühne zu lernen 
hat, sondern dass umgekehrt noch immer diese und die dramatische Dich- 
tung mit ihr bei Shakespeare in die Lehre gehen muss, davon legen 
auf» Xcuo die von Moritz Heydrich aus dem Nachlasse Otto Ludwig^» her- 
ausgegebenen Shakespeare 'Studien {Leipzig, Cnobloch 1872) Zeugniss ab. 
Sowohl von Seiten des Verfassers wie von der des Herausgebers beweist 
das Werk eine sehr liebevolle Vertiefung in den Gegenstand. Während 
eines Zeitraums von 25 Jahren hat der verstorbene Ludwig tagebuch- 
ähnliche, dramaturgische Studienhefte geführt, in welche er namentlich 
dio Bemerkungen und Beobachtungen eintrug, die sich ihm aus dem fort- 
g<fHetzten Studium von Shakespeare's Werken ergaben. Er selbst bezeich- 
nete dicHC, von ihm nicht zur Veröffentlichung bestimmten Hefte als die 
OcHchichte seiner dramaturgischen Selbstcrziehung, da er auf diesem 
Wege Miin dramatisches Talent immer mehr zu reinigen, zu klären und 
na(;h den künstlerischen Grundsätzen der Kompositionsweise Shakespeare^s 
nuMxubilden Htrcbto. Leider haben diese Studien für ihn selbst koino 
])()eti sehen Früchte mehr getragen ; sein zunehmendes körperliches Leiden 
niucliU) ihn zur Production unfähig, seine dichterische Kraft war erschöpft. 
Ohne Frage enthalten seine Shakespeare-Studien eine Fülle anregender 
und geiHtvoller Gedanken, Urtheile und Winke nicht nur für dramatische 
Dichter und Kritiker, sondern für alle Freunde der dramatischen Poesie, 
für die Förderung der Shakespeare-Kunde jedoch liefern sie keino ent- 
sproülu^ndo Ausbeute. Zu bedauern ist namentlich die chronologische 

rdnung dos Stoffes, welche sich nur rechtfertigen Hesse, wenn es 
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ridh dämm handelte, die geistige Entwickelung eines mächtig in die 
literatnr eingpreifenden Dichters ersten Banges darzulegen. Für den 
Shakespeare-Freund insbesondere wäre die Zusammenstellung nach den 
einzelnen Stücken bei weitem yorzuziehen gewesen; wie die Sache liegt, 
muBB sich derselbe das auf irgend ein bestimmtes Stück Bezügliche mit 
Hülfe des B^^ters an einem halben Dutzend Stellen zusammensuchen 
und stösst dann öfters noch auf Wiederholungen, die bei einer andern 
Yexiheilnng des Stoffes sich leichter hätten vermeiden lassen. Trotzdom 
verdient das von Ernst und sich nie genugthuendem Forschen getragene 
Buch alle Anfinerksamkeit. 

Wenden wir uns - zur philologischen Textbehandlung und Exegese, 
ao musa zuerst darauf hingewiesen werden, dass die 1868 begonnene 
nene Auflage der Delku^sche Ausgabe (EJberJeld, Friderichs) ihren AbHchluss 
erreicht hat Der Umstand allein, dass ein ursprünglich so theueres und 
erst jetzt im Preise ermässigtes Werk (die erste Auflage kostete 22 Thlr. 
4 Sgr., die zweite 14 Thlr., die gegenwärtige 5 Thlr. 10 Sgr.) bereits 
die dritte Auflage erlebt, spricht beredter als jedes Lob und überhebt 
uns aller weitem Worte. Zudem besitzen wir bis jetzt nur diese Eine 
Geaanunt- Ausgabe mit deutschem Commentar. Von neuen Einzel- Ausgaben 
ist nur die Schul- Ausgabe des Macbeth von Wilhelm Wagner (Leipzig, Tetib- 
ner, 1872) zu verzeichnen, eine fleissige, solide Arbeit, die sich in Ein- 
richtung und Charakter an die in dem nämlichen Verlage erschienenen 
Biechelmann'schen Ausgaben anschlieest. Die Einleitung enthält eine 
Charakteristik des Stückes sowie die bezüglichen Partien aus Holiushcd 
und Chalmers' Caledonia im Urtext. Der Herausgeber entwickelt die 
Ansicht, dass Macbeth, ähnlich wie Heinrich YUl. und die Lustigen 
Weiber, auf Bestellung JakoVs I. geschrieben sei (1606 — 7); den Au- 
stoss dazu habe der Besuch des Königs in Oxford im Jahre 1605 gegc* 
ben. Augenscheinlich gehe der Dichter darauf aus, Jakob mit diesem 
Stücke zu gefallen; das zeige sich darin, dass er Banquo, von welchem 
Jakob bekanntlich sein Geschlecht ableitete, in günstigem Lichte darstelle 
und dass er in lY, 3 auf Jakob's Heilkraft anspiele, sowie endlich in 
der Anbringung der Hexenscenen, die den königlichen Verfasser der 
Dämonologie besonders interessirten. Habe doch Jakob in Schottland 
einmal persönlich eine Hexe verhört und sei doch gleich im ersten Jahre 
seiner Begierung in England vom Parlament ein neues Gesetz gegen 
Hexen erlassen. Hinsichtlich des Textes schliesst sich der Herausgeber 
vorzugsweise der Cambridger Ausgabe, sowie der Scliulausgabe dieses 
Stückes von den beiden Cambridge Editors an. 

Demselben Herausgeber verdanken wir eine gleichfalls für den Unter- 
richt bestimmte Ausgabe von Marlowe's Eduard II. (Christopher Marlowe's 
Tragedy of Edward ü, With an Introduction and Notes by W, Wagner, Ilamr 
bürg, Boyes and Geisler, 1871), deren Einrichtung sich von der Macbeth- 
Ausgabe nur dadurch unterscheidet, dass Einleitung und Anmerkungen eng- 
lisch geschrieben sind. Den Grund dafür giebt der Herausgeber im Vor- 
wort dahin an, dass sich auf diese Weise am besten der Unterschied des 
Elisabethanischen Englisch vom heutigen klar stellen lasse; der moderne 
Ersatz für seltene und veraltete Ausdrücke, die eigenthümlichen gramma- 
tischen und Satz-Bildungen könnten so am leichtesten dem Verständniss 
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dn liefefsn ittht gt%irvJn 'verdoL In der Bnkntongi weklie eine Oift- 
nkteri^r^k Maz^cnres imd mäoMT Werke eoätill, wie in der Tertbdiand- 
Insg «tum äch der Hemuipeber mit Beeilt TonigsweiBe mnf Dyoe, ohne 
andere HöHiBndttel sosniHhlJeaBeaL K^ene Untefmduingen und neue 
AuÜBC-hlüfiK in dieKT Eoxikätims zu cnrarlen, wurde bei dem waagegpvh 
ihenes Zwwke der Ansaibt usredit Bern; moh das TerKhen, duB Mar- 
low — nadi DreeV Erminelungcn — am 36. Feibniar 1564 gebaren 0ei, 
ftatt getauft, voUen wir mtM hodi anredinen. Zu bedsoem aber bleibt 
es, da« die Abbandlung Ulrichs ober Maziowe und Shakespeare's Yerbüt- 
niM zu ihm im Shakefpeare-Jahrbndb I, 57 — 85, sowie die ünterBuehung 
über das Verbältuifis dee Kaufinann*» Ton Tenedig zum Juden Yon Malta 
im Shakeepeaze-JabiinKhe TL 129 £gg. dem Heran^eber unbekannt ge- 
blieben nnd. Bne dankenswerdie Zugabe iA endlidi der Auazug ans 
Fabran's Chroniele ober die Begienmg £dnaid*8 IL (p. 118 — 131), wenn- 
gleich es fraglich scheinen mag, in wie weit derselbe bei seiner alter 
thümlkrheu Sprache und Schreibung sich für Schüler nutzbar erweisen 
dürfte. 

Als Erlauterungsschrift zu einem der anziehendsten und bedeotsam- 
sten Stücke des Diehters bieten sich Jokatmei MasmerM Uniemtehm^en wber 
Skaketpear^M Sturm {DeuoMy Bnuner) dar. 'Ea ist eine gründliche Monographie, 
welche nicht allein das yorhandene Material kritisdi behandelt, sondein 
auch auf neue Ergebnisse hinarbeitet Der Verfiisser, der auch seine im 
5. Bande des Shakespeare-Jahrbuchs enthaltenen Aphorismen in diese Schrift 
eingefügt hat, yerbreitet sich namentlich über das Terhältniss des Sturms 
zu Ayrer^s Schoner Sidea, über die Qudlen, die Abfassnngszeit, die Ge- 
sell ichte und das landschaftliche Kolorit des Stückes. Er ist überzeugt, 
dai)R Shakespeare A\Tcr's Lustspiel 'direkt benutzte'. Geht er darin 
auch nicht soweit wie Dr. William Bell, welcher sich für die Hypothese 
ereiferte, dass Shakespeare in Deutschland gewesen und in der Schönen 
Sidea aufgetreten sei, so ist doch selbst diese Annahme immerhin nicht 
sehr wahrscheinlich und bedenklich; der gründlich erwägende A. Cohn 
kann seinen Zweifel nicht unterdrücken, wenn er auch die Möglichkeit 
eines solches Herganges nicht leugnen will. Aus der Eeihe der Quellen 
strei(;ht der Verfasser die von Collier veröffentlichte Ballade The Enchanted 
Island \ die er aus wohl zu erwägenden Gründen für untergeschoben er- 
klärt; sie macht in der That durchaus den Eindruck eines modernen 
Ffibriknies, was sich sehr deutlich herausstellen würde, wenn man ein- 
mal die J5ulludo in modemer Orthographie drucken wollte. Zur Ver- 
siUrkung dor für die TJnächtheit sprechenden Momente mag noch ein 
m<5triMc}ieH Bedenkon hinzugefügt werden. Die sechste Strophe schliesst 
mit dem unmetrischen Verse: 

As seemcth by what befeil. 
Offenbar lag dem Verfasser die moderne Form 'seems' im Ohre und 
er überNah, dass er durch das archaisirende 'seemeth' aus dem Metrum 
ilol. Als KnÜ4tehungHzcit des Sturmes hält der Verfasser das Jahr 
KU 2 — 13 fest und erklärt sich gegen dio im gegenwärtigen Jahrbuche 
H. 21) fgg. uufgestollto (ihm durch Separat- Abdruck bekannte) Hypothese, 
wonach der Sturm in das Jahr 1604 zu setzen wäre. Er glaubt in W. 
tÄtraeliey's * A truo lioportory of tho Wracke and Redemption of Sir Th. 
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Cbites, Knighty upon and from thc Ilands of tho Bermudas etc/ (in Pur- 
chas' Pilgrimos) eino nouo Quölle Shakespeare's entdeckt zu haben, welche 
die Abfassungszeit des Sturms über allen Zweifel feststelle. Nun weist 
allerdings Strachey's Schilderung unleugbare Aehnlichkeiten mit dem Sturme 
aufy aber nicht im Thatsächlichen, das hier allein entscheidend sein kann, 
sondern in^ der dichterischen Ausschmückung, die dem Verfasser ganz be- 
sonders am Herzen gelegen zu haben scheint. Er lässt wie Shakespeare 
die Winde singen und pfeifen ; das Meer ist ihm eine Hölle von Finster- 
nissy welche über die Wolken emporschwillt und dem Himmel eine 
Schlacht liefert; er lässt die verzweifelnde Mannschaft beten und stellt 
Betrachtungen über den Tod des Ertrinkens an ; er beschreibt wie Shake- 
speare ausfuhrlich das Flammen und Zucken des St. Elmsfeuers; er er- 
zählt, nm wie viel die stürmischen Bermudas besser seien, als ihr }iuf, wie 
die Schiffbrüchigen dort dem Mövenfange obgelegen haben u. s, w., alles 
Dinge, die entweder schon früher bekannt waren, oder die sich selbst 
eine mittelmässige Einbildungskraft auszumalen vermag. Strachey weiss 
sogar Aeneas und Queen Dido in seine Schilderung zu verflechten; soll 
die Shakespeare etwa auch von ihm entlehnt hüben? Schon an und für 
sich ist es weit glaublicher, dass der Pamphletist behufs solchen Auf- 
putzes zum Dichter borgen geht als umgekehrt der Dichter zum Famphle- 
tisten. War, wie es scheint, Strachey selbst ein Stück Poet — minde- 
stens ein Yersmacher — und wohnte er in Blackfriars in Shakespeare's 
Kähe, so wird er auch in's Theater gegangen sein, den Sturm gesehen 
haben und sich aurch Shakespeare zu seiner poetischen Prosa haben be- 
geistern lassen. Das scheint ein sehr natürlicher Hergang. Das St. 
Elmsfeuer und die Existenz von Möven (scamels) auf den Bermudas brauchte 
Shakespeare jedenfalls nicht erst aus Strachey kennen zu lernen. Der 
Zuruf Prospero's an Caliban: Come thou tortoise! when?, zu dem sich 
eine Parallelstelle bei Strachey findet, (they were hardly drawne to it, 
as the tortoise to the inchantment) und der auf die Eiesenschildkröten der 
Bermudas hindeuten soll, beweist auch nichts, denn Strachey fügt aus- 
drücklich bei, 'as the proverbe is'. Besonderes Gewicht legt Meissner 
auf die Namen Ferdinand, Stephano und Gonzalo, die sich ebenfalls bei 
Strachey wiederfinden; dieser erwähnt nämlich einen Sir Ferdinande 
Weinmann, einen Matrosen Stephen Hopkins, der eine Verschwörung an- 
zuzetteln versucht und citirt ^endlich den Bericht des Gonzalus Ferdinan- 
dus Oviedus an Kaiser Karl Y. über den Zustand Indiens und der Ber- 
mudas-Inseln (1515). Was diesen letztern angeht, so wird die Quelle, 
aus welcher Strachey schöpfte, gewiss auch Shakespeare zugänglich ge- 
wesen sein; überdies weist Meissner S. 23 selbst darauf hin, dass der 
Sturm in einigen Zügen Aehnlichkeit mit Bob. Greene's Alphonsus, König 
von Aragon zeigt. War also Shakespeare's Aufmerksamkeit und Interesse 
hierdurch auf Aragonien gelenkt, so bot sich ihm auch der Name Ferdi- 
nand ganz von selbst dar — ob er etwa bei Greene vorkommt, können 
wir augenblicklich nicht ermitteln. Den Namen Stephano hat Shake- 
speare selbst schon im Kaufmann von Venedig, und im Hamlet findet 
sich ein, dem Gonzalo sehr ähnlicher Gonzago. Zur Erklärung des Um- 
standes, dass das Admiralschiff bei Shakespeare ganz wie in Jourdan's 
Bericht von den übrigen getrennt wird und allein scheitert, ist oben 
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auf 8. 35 auf Columbus hingewieBen worden; noch viel näher liegt die 
Erinnerung an Drake's Weltumsegelung (1577 — 1580), wo gleich&Ufldas 
Admiralschiff in der Magelhaens - Strasse von der Flotte getrennt wurde 
und allein an der Westküste von Südamerika hinaufsegelte, ein Umstand, 
der Shakespeare unmöglich unbekannt sein konnte. Nachträglich mag 
hier noch ein Argument hinzugefügt werden, welches für 1604 als das 
AbfEissungsjahr des Sturmes spricht. Es ist nämlich so gut wie sicher, 
dass Shakespeare 1604 von der Bühne Abschied nahm, nachdem er noch 
1603 im Sejanus aufgetreten war. Im Yolpone 1605 wird er bekanntlich 
nicht mehr in der Liste der Darsteller aufgeführt HaUiwell's ange- 
kündigte Entdeckung, wonach er 1604 auf Befehl oder Wunsch des Königs 
Yor dem spanischen Gesandten gespielt haben soll, würde dem nicht 
widersprechen. Danach würde also Prospero's Abschied von der Zauberei 
erst recht den Abschied Shakespeare's als Schauspieler von der Bühne, 
und — was ja damals fast unzertrennlich war — von der dramatisoheii 
Dichtung bedeuten. Durch die Annahme des Jahres 1604 eröffiiet sich 
endlich noch die Möglichkeit, dass Ayrer noch in seinem letzten Lebens- 
jahre Kenntniss des Shakespeare'schen Stückes erhalten haben und dadurdi 
zu seiner Schönen Sidea angeregt worden sein kann; denn dass Ayrer 
ausserordentlich schnell arbeitete, ist mehr als hinlänglich bezeugt. So 
würde also auch diese schwierige Frage einer unerwarteten Lösung ent- 
gegengeführt 

Eine zweite Erläuterungsschrift, die freilich mit der Meissner'schen 
nicht entfernt in gleichen Bang zu setzen ist, kommt aus England und 
betrifft den unerschöpflichen Hamlet. Der Titel lautet : Hamlet: An Essaif, 
By Arthur Meadows (Edinburgh, Maclachlan and Stewart, 1S72 pp, 31.) Es 
ist ein seichtes Machwerk, das mit mehr Eifer als Yerständniss gegen 
diejenigen Kritiker gerichtet ist, welche im Dänenprinzen nicht bloss 
verstellten Wahnsinn, sondern wirkliche geistige Störung zu erkennen 
glauben. Der Verfasser macht sich die Sache sehr leicht und gleich die 
Eingangsworte zeigen seinen oberflächlichen Standpunkt. 'Hamlet, so 
fängt er an, the most intellectual of Shakespeare's creations, is also the 
most intelligible.* Was für Thoren waren danach alle die grossen Kri- 
tiker Englands und Deutschlands, dass sie sich über einem so leicht ver- 
ständlichcn Werke und Charakter die Köpfe zerbrochen haben ! Nur das 
gröbste Missverständniss könne darauf verfallen, Hamlet als einen * madman, 
suicide, and coward' zu bezeichnen; nichts von derartigen Anklagen 
habe auch nur die mindeste Begründung. Hamlet handelt nach dem 
Verfasser durchaus vorständig und planvoll, wobei freilich die Tödtung 
des Polonius und der Verrath an Bosenkrantz und Güldenstern mit keiner 
Silbe erwähnt werden. Bezüglich Ophelia's habe Hamlet keine Wahl, 
als sie entweder zur Vertrauten seines Geheimnisses zu machen — was 
doch unmöglich angehe — oder mit ihr zu brechen. Dass der Bruch 
von Ophelia selbst durch die Rückgabe der Geschenke u. s. w. einge- 
leitet wird, davon schweigt der Verfasser wie von manchem Andern. 
Der herzbrechende Abschied, den Hamlet von Ophelia nimmt (mit ganz 
aufgerissenem Wamms, Kein Hut auf seinem Kopf, die Strümpfe schmutzig 
u. s. w. II, 1) ist nach dem Verfasser nichts als geschickte Verstellung ; 

Prinz spielt dabei den Wahnsinnigen ganz vortrefflich, was ihm 
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txrigens, wie der YerfosBer hervorhebt, bei seinen grossen Geistesgaben 
Lcht schwer fallen konnte. Von Ophelia's Wahnsinn ist so wenig die 
«de, wie yon Hamlefs Verschickung nach England. In welcher Be- 
iehong Laertes und Fortinbras zu Hamlet*s Charakter stehen» welches 
icht ne auf ihn werfen, wird mit keiner Silbe erörtert. Genug, die 
roBse und trotz aller bisherigen, yom Verfasser nicht gekannten oder 
^rirten Leistungen noch immer äusserst schwierige Frage nach 8inn 
ad Bedeutung der Hamlet-Tragödie wird ihrer Lösung auch nicht einen 
oll naher geföhrt, sondern lediglich der Ballast, den die Shakespeare- 
iteratur mit sich zu schleppen hat, in ganz unnöthigcr und leichtfer- 
ger Weise yermehrt 

Eine Erscheinung ganz eigener Art auf dem Gebiete der Shake- 
peare-Literatur ist: *WilUam Shakespeare, insbesondere sein Verhältniss zum 
tiUelalter und zur Gegenwart von Dr, August Reichensperger , KtnigL AppeU 
tdon^-Gerickts-Raih zu Köhr^ (Zeitgemässe Broschiiren, herausgegeben von Franz 
lülskamp, Bd. 7, Heß 9 — 10, Münster). Für Jemand, der im Leben wie 
1 der Literatur mit dem Katholicismus nur selten in Berührung kommt, 
)t 81 ganz ergötzlich einmal einen Shakespeare -Verehrer kennen zu 
3ixien, der nicht bloss Shakespeare, sondern die ganze Welt durch die 
iefbtgefobte katholische Brille betrachtet. Der streitbare Verfasser fuhrt 
inen wahren Windmühlenkampf gegen Humanismus, Benaissance und 
'ortschritt, gegen Erfolgs-Politik wie gegen confessionslose Schulen, gegen 
^erdi und Offenbach wie gegen die modernen Kunstausstellungen, denn 
B» alles wird in der Schrift abgehandelt, wie weit es auch nach unserm und 
es Lesers Urtheil von Shakespeare abliegen mag. Shakespeare wird vom 
''er&sser durchaus ins Mittelalter gezogen und jede Spur der verabscheuten 
leuen Zeit sorgMtig von ihm abgewischt, als wäre das Mittelalter durch eine 
reite Kluft von der neuen Zeit getrennt und als gäbe es in der Geschichte 
:eine stetige Entwickelung. Wahres, Halbwahres und Falsches wird zu 
inem unzertrennlichen Gewebe in einander gewebt, so dass man öfters 
ie einfachsten und bekanntesten Thatsachen kaum wiedererkennt. Dass 
ihakespeare dem Verfasser zufolge im Leben wie in seiner Poesie nicht 
»loss äusserlich, sondern im tiefsten Lmem ein treuer Katholik war, 
limmt uns nicht Wunder, denn darauf muss ja die Sache bei einer solchen 
Veitanschauung hinauslaufen. Li dieser Hinsicht ist jede Belehrung ver- 
leblich und selbst die abschliessende Kritik von M. Bernays (Shakespeare- 
ahrbuch I, 220 fgg.) hat nichts verfangen; lassen wir also den Katho- 
iken die harmlose Freude, in Shakespeare einen Glaubensgenossen zu 
irblicken. 

Die Zahl der bereits vorhandenen Sonett -Uebersetzungcn ist aber- 
oals und zwar in sehr erfreulicher Weise vermehrt worden durch 0^ 
Ifüdemeister {Shakespeare* s Sonette übersetzt von 0, O. Mit Einleitung und 
inmerkungen, Leipzig, Brockhaus 1871). Dass sich die Uebersetzung durch 
prachliche Meisterschaft und Formvollendung, durch Frische und Energie 
vie durch treues Verständniss auszeichnet, bedarf, sobald der Name Gilde- 
aeister genannt ist, keiner Versicherung mehr. In der viel besprochenen 
Jonetten- Frage macht der Uebersctzer entschiedenste Front gegen die 
autobiographische Auslegung und steht in dieser Hinsicht dicht neben 
)eliu8. 'Die Auffassung, sagt er in der Einleitung, als ob Shakespeare 
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in den Sonetten wirkliche Yorhältnisse, bei denen er persönsich bctheillgt 
war, behandelt habe, fuhrt in ihrer Consequenz zu Beeultaten, welche 
psychologisch noch räthselhafler sein würden als das Büthsel, welches 
sie zu lösen bestimmt ist. Kein einziges historisch beglaubigtes Factum 
steht ihr zur Seite. — Alle oder doch fast alle Schwierigkeiten dagegen 
lösen sich ganz von selbst, wenn man in diesen Gedichten einfach Ge- 
dichte erblickt, Erzeugnisse einer frei waltenden künstlerischen Phantasie, 
welche in gewisse, sie fesselnde Situationen sich vertiefte nnd die aus 
ihnen sich ergebenden Stimmungen in lyrischen Ergüssen wiedergab. — 
— Wenn nun Shakespeare, dessen dichterisches Naturell im allereminen- 
testen Grade ein dramatisches war, sich der lyrischen Kunstform zu be- 
dienen durch innere oder äussere Anregung veranlasst wurde, so erscheint 
es nicht befremdlich, sondern durchaus natürlich, dass er dieser Konst- 
form nicht den Inhalt seiner subjectiven Empfindungen gab, sondern in 
ihr poetische Probleme zu lösen versuchte, welche seine künstlerische 
Phantasie besonders lebhaft beschäftigten.' Dies ist der Standpunkt des 
Uebersetzers, den er in scharfer und beweiskräftiger Darstellung ausführt 
Dass die autobiographische Theorie nicht länger haltbar ist, kann nicht 
bezweifelt werden; es fragt sich nur, ob man nicht auch in der gegen- 
theiligen Auffassung zu weit gehen könne und in dieser Hinsicht scheint 
die Untersuchung noch nicht abgeschlossen zu sein. So will es uns bei- 
spielsweise nicht ganz einleuchten, wenn der Uebersetzer denjenigen So- 
netten, <wo der Dichter sich als alten Mann einführt', die Grundlage 
einer wirklichen Stimmung abspricht (s. oben S. 43). Vollständig ein- 
verstanden sind wir dagegen mit ihm in der Erklärung der vielbestrittenen 
Widmung (to Mr. W. 11. , the onlie bcgcttcr &c.), ja unserer festen 
Ucberzougung nach ist gar keine andere Erklärung statthaft. 

Nicht nur in Deutschland, sondern auch in Schweden erregen die 
Sonette gegenwärtig die Theilnahme der Shakespeare- Verehrer , wie die 
erste schwedische Ucbersetzung derselben beweist, welche C. R, Nyhlom, 
Professor der Aesthetik zu Upsala, zu Anfang dieses Jahres herausgegeben 
hat. Die treffliclie Hayherg' sehe Uehersetzwig der Dramen wird dadurch in 
erwünschter AVeise vervollständigt. 

AVir kommen *last, not least* zu einem der liebenswürdigsten Bücher, 
durch welches die Shakespeare-Literatur jüngster Zeit bereichert worden 
ist: Fahtaff und seine Gesellen von Paul Konexcka. Text von Hermann Kurz 
(Strassburg, Schauenöurg, o. J,). Wenn wir anlässlich der, von demselben 
Künstler illustrirten Ausgabe des Sommern achtstraums (Shakespeare- Jahr- 
buch IV, 370) den Schattenriss als eine *anmuthige Spielerei* bezeich- 
neten, so können wir demselben allerdings auch heute noch keinen hohen 
Rang in der Kunst zugestehen. Der Künstler beraubt sich dabei frei- 
willig der aus den innern Linien wie aus Licht und Schatten fliessenden 
Wirkungen und beschränkt sich lediglich auf den äussern ümriss; ja er 
zwingt sich sogar, seinen Figuren stets eine Profilstellung zu geben. Es 
erfordert daher ein ausserordentliches, acht künstlerisches Geschick, wenn 
er seinen Gestalten das Gepräge der Naturwahrheit und voller künstle- 
rischer Freiheit verleihen will. Dieses Ziel hat Konewka^s Scheere mit 
beispielloser Meisterschaft erreicht und trotz der dürftigen Kunstmittel 
Shakespeare's Gestalten mit individuellem Leben und typischer Charakte- 
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ristik wiedergegeben. Falstaft solbflt ist allerding» etwas unförmlich aus- 
gefallen, aber Pistol, Bardolph, Schaal und Stille, Frau Hurtig und 
Dortchen, Junker Spärlich und die süsse Anna, der reizende Page auf 
Bcinem Kriegsross — alle ohne Ausnahme sind unvergessliche Figuren, 
in deren Betrachtung wir uns immer wieder mit neuem Vergnügen ver- 
tiefen. Der Text mit seinem feinen Humor und seiner Vertrautheit mit 
den Schöpfungen des Dichters wie des Künstlers schliesst sich so har- 
monisch an die Silhouetten an, dass beides ein schönes und nicht zu 
trennendes Ganze bildet. Auch der Nekrolog, welchen der Verfasser dem 
leider zu früh verstorbenen Künstler widmet, hat ein volles Anrecht auf 
unsere Theilnahme und unscm Dank. Dass uns das geschmackvoll aus- 
gestattete Buch aus dem alten Argentoratum als eine der ersten litera- 
rischen Gaben unseres neuen Reichslandes zukommt, erhöhet nur seinen 
Reiz und lasst es uns doppelt willkommen heisscn. 

Schliesslich haben wir noch folgende neue Erscheinungen zu ver- 
zeichnen : Stedefeld, Q, F., Hamlet, ein Tendenzdrama Shakespeare's gegen 
die skeptische und kosmopolitische Weltanschauung des M. de Montaigne. 
Mit einem Anhang über Leben und Lehre Montaigne's von R. W. Emer- 
son. (Berlin, Gebrüder Pätel, 1871). — Stedefeld, O. F., Die christlich- 
germanische Weltanschauung in den Werken der Dichterfürsten Wolfram 
von Eschenbach, Dante und Shakespeare. (Berlin, Gebrüder Pätel, 1871). 
— Shakespeare's König Lear übersetzt von Ed. Tressen (Stettin, von 
d. Nahmer, 1871). — Dr. Tschischwilz, Do omantibus epithetis in Shak- 
speri operibus (Dissertation, Halle 1871). 



Miscellen. 



L Shakespeare auf der deatschen Bühne onsrer Tage. 

Im Jahre 1867 gab Bingelstedt') eine tabellarische üeberaicht des 
derzeitigen Shakespeare-Repertoire's in Deutschland, wobei er die Stücke 
nach den Kategorieen der alten Heraasgeber als „Tragödien^, ,^omodien", 
y^istorien'* mbricirte und dieselben in folgende drei Klassen brachte: 

A. Allgemeine Repertoirestücke. 

Tragödien: Bomco nnd Julia; Hamlet; Lear; Othello; Macbeth. 
Komödien: Irrungen; Viel Lärm um Nichts; Sommcmachtstraum ; 

Kaufmann von Venedig ; Zähmung der Widerspänstigen ; Was Ihr 

wollt; Wintermärchen. 
Historien: Bichard IIL Cresammtzahl A: 13. 

B. Vereinzelte Bepertoirestücke. 

Tragödien: Coriolanus; Julius Caesar. 
Komödien: Wie es Euch gefallt. 

Historien: König Johann; Bichard IL; Heinrich IV« — zwei Theile 
in Eins. (Dabei ist zu bemerken, dass auch beide Theile ge- 
trennt zur Aufführung kamen in Berlin, München und Weimar.*) 

Gesammtzahl B: 7. 
Gesammtzahl A und B: 20. 

C. Verloren gegangene Stücke (nämlich für unsre Bühne). 

Tragödien: Titus Andronicus; Timon von Athen; Antonius und Kleo- 
patra; Cymbeline, 



^ 



') Shakespearo's Historien. Deutsche Bühnen-Ausgabe Ton Dingelstedt. Berlin 
7. I, 22. 

Cbschichto der Shakespeare'schen Dramen in Dentschland yon Badoli»h Gtfifo. 
t870. S. 838. 
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Komödien : Sturm ; beide Yeroneser ; lustigen Weiber ; Mass för Mass ; 

Verlorne Liebesmüh'; Ende gut, Alles gut; Troilus und Cressida; 

Pericles. 
Historien: Heinrich V.; Heinrich VI. — 3 Theile; Heinrich VIII. 

Gesammtzahl C: 17. 

Dingelstedt bemerkt aber ausdrücklich, dass er zur Klasse C auch 
solche Stücke yerweise, welche auf einer oder der andern Bühne als 
Versuche auftauchten, um wieder zu yerschwinden. und darüber bringt 
nun Genee^) folgenden Nachweis, den ich bis auf die neueste Zeit 
ergänze. 

Es wurden noch gegeben 

die Tragödien : Timon von Athen (früher durch Dalberg in Mann- 
heim yersucht) in Berlin, bearbeitet von Lindner, 1871; Antonius 
und Kleopatra in Dresden, von J. Fabst, 1852 — in Wien, 
Yon Laube, 1854 — in Weimar und Berlin, von Leo, 1870, 1871; 
Cymbeline in Dresden, von Bürck — in Wien, von Halm, 
1842, und später von Laube — in Berlin, von Dohm — in 
Mannheim, von Lindnor, 1866; 

die Komödien: der Sturm in München, Weimar, Dresden, von Din- 
gelstedt — in Karlsruhe, von E. Dcvrient; die lustigen 
Weiber (früher in Berlin versucht) in Wien, von Lederer, 1846; 
Ende gut, Alles gut und Mass für Mass (dieses früher durch 
Schröder in Hamburg versucht) in Weimar, von Vincke, 1871; 

die Historien : Heinrich V. (früher in Breslau versucht') in Weimar 
und München, von Dingelstedt; Heinrich VI. Theil 2 und 3 
in Weimar, von demselben; (ausserdem der ganze Historien- 
Cyclus, wie Dingelstedt ihn bearbeitet, in Weimar, Leipzig und 
Mannheim*).) 

Danach sind es nur sieben Shakespeare'sche Stücke, welche die Bühne 
unsrer Tage nicht wenigstens vorzuführen versuchte: 

die Tragödie: Titus Andronicus; 

die Komödien: Beide Veroneser; Verlorne Liebesmüh'; Troilus und 

Cressida; Pericles; 
die Historien: Heinrich VI. erster Thcil; Heinrich VIEL 

Das letztere Stück brachte man in England neuerdings mit Erfolg wie- 
der auf die Scene, und Oechelhäuser gibt uns Aussicht^) auf eine deutsche 
Bühnenbearbeitung desselben, welche den Brettern nicht fem bleiben wird. 
Dann erübrigen noch sechs Dramen Shakespeare's, von denen „die bei- 
den Veroneser*' durch eine Umarbeitung möglicher Weise der Bühne an- 
zueignen wären. An den fünf andern dagegen gingen Bearbeiter und 



^) a. a. 0. 8. 338. 339. 

*) DingeUtedt a. a. 0. I, 83. 

Ö Dingelstedt a. a. 0. I, 24. 

*) Shakespeare's dramatische Werke. Für die deutsche fiÜhne bearbeitet tön Wil« 
heim OechelhSnser. Berlin 1870. I, Einleitung S. XLYIII. 
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Rogissour ungerührt vorüber — ich meine, mit gutem Grande; denn 
keinem unter ihnen würde auch die geschickteste Behandlung eine Büh- 
nenwirkung zu sichern vermögen^). Der P er i des kann, bei abstosaeo- 
dem Stoff und chronikhafter Form, ebensowenig in Betracht kommen als 
der mit allen Orcueln überladene Titus Andronicns; in Troilus 
und Cressida fehlt dem parodistischen Element*) und dem Scbluss, 
welcher keinen Abschluss bringt, sicherlich die Theilnahme des Publi- 
kums; Heinrich YI. erster Theil, dessen Rosenscene Dingelstedt 
in seinen ersten, sonst zweiten Theil hinübernahm, zerfallt (wie derselbe 
Bearbeiter hervorhebt*) in lauter Stückwerk, und die Yorfuhnmg dieser 
Jeanne d*Arc wird bei uns zur Unmöglichkeit; Verlorne Liebes- 
müh* endlich besticht mit Recht den Leser durch denReichthum seines 
funkcnsprülienden Dialogs, allein der Zuschauer findet darin kein aus- 
reiohondes Gegengewicht für die allzuflache Gharakterzeichnung und den 
fehlenden Lebensnerv straffer dramatischer Handlung. 

Von den übrigen zur Klasse G gehörigen Stücken ist wohl dem 
Timon und den lustigen Weibern (deren Bearbeitungen mir übri- 
gens unbekannt sind) das mindestgünstige Bühnenprognostikon za stellen; 
denn im Timon kann der Zuschauer weder für den Helden noch tüi 
sonst eine der handelnden Personen warme Theilnahme empfinden; in 
den lustigen Weibern aber liegen die Faden der drei verschiedenen Hand- 
lungt'u locker neben einander statt fest verschlungen zu sein, und das 
wini um so Ivdonklicher, weil die beiden nebensächlichen Handlungen 
an und für sich wenig Interesse erregen. Heinrich V. bietet im ein- 
hcitliohon Rahmen des französischen Krieges, verbrämt mit den schwnng- 
hrtf^on ProK^gt^n, eine Reihe wirksamer Scenen und wird als Verbindnngs- 
glitxl des Historioncyclus seinen Werth behaupten. Heinrich VI., bei 
dorn iVvholhäuser's*^ Zus:immenziehung des zweiten und dritten Theils 
in ein Stück clvn so zweckmässig wie gelungen erscheint, sollte sich 
si^hvM\ als notlnvonJico Einleitung zu Richard III. Geltung verschaffen. 
IVr Huhiuncrfv^Ur des Sturms hat sich in Dingelstedt's Bearbeitung 
läujrst iT]^rv>bt. Antonius und Kleopatra, Cymbeline*), Ende 
^ut. Alles cut. Mass für Mass — enthalten, jedes in seiner Art, 
oino VNillo imimatisihon Lelvns mit rcichgegliederter, spannender Hand- 
Innji. y\A2M j^'Si^llon sich aber auch störende Elemente, die zu entfernen 
^hUt unuugt'stallcn sind, denn von unserm Bühnenstandpunkt betrachtet 
ir^ohoinon du^clKni unmöglich oder mindestens tie^hädlich; mit andern 
\\ orten : die U o a r bo i t u n ir muss hier weiter gehen bis zur Um- 
arbeitung. Vnd oihto IVtüt bewährt sich am besten, wenn sie Rost 
\n\^l V^vVou. wcMio nur durch den Wechsel der Zeit entstanden sind, 
diviNt lvsoitij;t. damit die unvcKran gliche Schönheit wieder rein zu 
rai;\^ tritt^ Gisbert Frhr. Vincke. 

*> Kiv.o i: «t >*;)..;»■'. W"i.;cr>^iixs^ dioser Ansicht soll keinem willkommener 
fciM« A*x >u;> ».'*.^^t . , , . , «T » i 

•> Vu,;. ^,M a;.^*o Vb*icV.t a« Difltor» lensnct, wird doch das Yorhtnden- 
i»,Mn i\\\ sww KM;U^>r. Ä«!^->.Ä«or r.r.ricTnon TOü*«n 
•^ \^u\sV,*<^U 4. 4. v\ IK IST. 

*> b\^ huJi^i\s^^n HA*vS*^t«r!:wi Sfidor SiüAc sind mir el>e«ftllt ubekannt. 
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II. Garrick's Bühnenbearbeitung des Wintermärchens. 

Das Wintermärchon, welches der deutschen Bühne fremd geblieben 
-war, wurde ihr erst gewonnen durch Dingelstedt's Bearbeitung mit Flo- 
tow's Musik; und auch diesmal bewährte Shakespeare nach dritthalb 
Jahrhunderten den alten Zauber aufs Neue : der Beifall kam ihm überall 
entgegen. 

In England hatte Garrick, hundert Jahre früher, das Stück wieder 
auf die Bretter gebracht, aber stark verändert, und es ist nicht ohne 
Interesse, diese Bearbeitung näher in's Auge zu fassen : sie dient zugleich 
als Massstab für den Geschmack des damaligen Drurylane-Publikums. 

Yon den beiden Theilen des Wintermärchens, welche, an Umfang 
ziemlich gleich, durch einen sechzehnjährigen Zwischenraum getrennt 
sind, spielt der erste (Act I, 11, III) mit dem scheinbar tragischen 
Ausgang in Sicilien ; nur die Schlussscene, worin der Ernst schon gemil- 
dert und zu dem heitern Verlauf die Brücke geschlagen wird, versetzt 
uns nach Böhmen. Der zweite Theil, etwas länger und mit komischen 
Elementen reich durchwebt, spielt zunächst in Böhmen weiter (Act lY). 
und sein ausgleichender Schluss (Act Y) fuhrt dann die handelnden Per- 
sonen in Sicilien wieder zusammen. 

Gkurrick verfahrt nun nach . dem Princip des Faustischen Theater- 
Directors : 

„Gebt ihr ein Stück, so gebt es gleich in Stücken!'' 
Er wirft den ersten Theil als unnützen Ballast über Bord und conservirt 
lediglich dessen böhmische Schlussscene in praktikabler Verwendung; 
sodann schneidet er sich den zweiten Theil nach Bedürfniss zurecht, ver- 
legt die ganze Handlung nach Böhmen, macht drei Acte daraus, gibt 
ihr den Titel: „Florizcl und Perdita'', und — vergisst nur, als Motto 
darübersetzen : „Brevity is the soul of wit!'' 

Daraus entsteht denn folgende Anordnung: 

Act I. 

Sc. 1. The Court of Bohemia. Camillo erzählt einem Edel- 
mann (den er präparatorisch als „sehr unerfahren am Hofe'' bezeichnet) 
alles Wissenswürdige aus den drei ersten Shakespeare'schen Acten. Er 
kennt diess theils als Mitwirkender, theils hat er's durch Paulina erfoh- 
ren, welche ebenfalls nach Böhmen geflüchtet ist. Das neu- 
gebome Kind Hess Leontes absichtlich an Böhmen'sKüste aussetzen, 
weil er Polixenes für den Yater hielt; inzwischen ereilte ihn die Eeae, 
er hat sich bereits zweimal das Leben nehmen wollen und ist augen- 
blicklich im Anzug, um seinen schlecht behandelten Freund Polixenes 
zu besuchen und zu versöhnen. 

Kachdem wir so „in mcdias res" geführt sind, treten zu den Vorigen 
Polixenes und Paulina. Sie bemerkt, auf dem Meere herrsche ein furcht- 
barer Sturm; wenn der König von Sicilien aus dem mit dem Leben 
davonkomme, dann sei er ein Günstling der Götter und seine Beae 
stichhaltig. 

Polixenes, der von den Schäferbesuchen seines Sohnes Florizel 
gehört hat, will sich mit Camillo verkleiden, um den Prinzen zu be- 

Jalirbnch Yll. "iW 
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lauschen — Sh. lY, 1. Alle gehn ab, bis auf Paulina. Diese hält 
nun einen Garrick'schcn Monolog, den sie schlicsst mit den beruhigenden 
Wort45n : 

Leontes, welcome, 
Let thy stout vessel but thc beating stand 
Of thifl chafd sea, and thou art whole on Jand! 

Sc. 2. The Country by thc Sea-Side. A Storm. Es ist 
Shakespeare's Schlussscene von Act II I, natürlicli ohne den Säugling, 
der ja bereits sechzehn Jahre zählt, ohne Antigonus und das Bärenfrüh- 
stück. Der vorgefundene Sturm wird dem Leontes auf den Hals geschickt, 
welcher sich mühsam an den Strand rettet, und zwar in Gesellschaft des 
Cleomines. (Das i der Paenultima muss Garrick vertreten.) Als Leontes 
erfahrt, dass er sich im böhmischen Lande befindet, fallen ihm alle seine 
Sünden wieder ein. Beide Schiffbrüchige aoceptiren dankbar das Erbieten 
des alten Schäfers, in seinem Hause ihnen ein warmes Bett und trockne 
Kleider zu geben. 

Sc. 3. Another Part of the Country. Autolycus kommt 
singend (Strophe 3 und 5 sind ihm gestrichen), dazu der Clown — 
Sh. IV, 2. 

Act IL 

Sc. 1. A Prospect of a Shophord's Cottage. Florizel und 
Perdita — Sh. IV, 3. 

Zu ihnen : Polixenes und Camillo verkleidet, der alte Schäfer, Clown, 
Mopsa, Dorcas, Schäfer — ebenfalls Sh. IV, 3, gekürzt. Nach Perdita's 
Worten: „I'U swcar for *em", unterbricht der alte Schäfer das Gespräch 
und heisst sie die Nachbarn zur Schafschur rufen. Es folgt ein nicht 
allzu idyllischer Gesang von 5 vierzciligen Strophen, welcher die Schäfer- 
harmlosigkeit auf Kosten des Stadt- und Hoflobcns herausstreicht. Nun 
erst fahrt Polixenes fort: „This is the prctticst low-born lass &c.*S und 
das folgende Gespräch zwischen Dorcas, Mopsa und dem Clown wird 
dann mit Behaglichkeit breiter ausgeführt. Hieran schliesst sich wie bei 
Shakespeare die Unterhaltung zwischen Polixenes und dem alten Schä- 
fer — der Knecht, welcher den Hausirer ankündigt — der singend 
eintretende Autolycus und die Unterhaltung mit ihm — der Wechsel- 
gesang — das Lied des Autolycus: „Will you buy any tape &c." 
und der Abgang von Autolycus, Clown, Dorcas, Mopsa — Alles 
Sh. IV, 3. 

Jetzt erscheinen aus dem Schäferhauso Leontes und Cleomines, von 
denen der Erstere beim Anblick Pcrdita's bittere Thränen weint, welche 
ihm das Herz erleichtern. 

Es folgt wie bei Shakespeare (immer noch IV, 3) die Unterredung 
zwischen Polixenes, Florizel und dem alten Schäfer, wobei aber auch 
auf die Holle des Leontes von den Worten der Uobrigon Einiges ab- 
gezweigt ist. Als dann Polixenes sich enthüllt, ist Leontes höchst 
erstaunt, fühlt sich jedoch momentan nicht im Stande, „ihm zu Füssen 
fallen oder ihm in's Auge zu sehn" und zieht es desshalb vor, mit 
"»mines bei Seite zu treten. Polixenes haranguirt den alten Schäfer, 



iL 
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Perdita, Florizcl und geht ab, von Caraillo begleitet ; so dass nun in dem 
folgenden Gespräch Loontes die Reden des Camillo übernehmen kann, 
welche nach der veränderten Situation geändert und erweitert sind. Er 
verspricht dem Liebespaar sein Fürwort bei Polixenes und entfernt sich 
mit Cleomines. 

Edelmüthiger Wettstreit FiorizeVs und Perdita's. Sie will ihrer 
Liebe entsagen, er beschwört ihr die seinige auf*s Neue: 

with thee I'll ily 
Frora stormy regions and a low'ring sky; 
Where no base views our purer minds shall move; 
And all our wealth be innocence and lore! 

Act TU. 

Sc. 1. Another Part of the Country. Autolycus erscheint 
in reichen Kleidern und erzählt, wie er sie einem berauschten, schlafen- 
den Höfling nahm, dem er seinen Kram dafür Hess. Daran schliesst 
sich als sein weiterer Monolog (8h. IV, 3): „Ha! ha! what a fool 
Honesty is &c.", und es folgt, mit geringen Aenderungen, das Oespräch 
zwischen Autolycus, dem alt«n Schäfer und dem Clown, welclies bei 
Shakespeare den IV. Act schliesst. 

Sc. 2. Paulina's House. Paulina und ein Hofhorr, welcher 
ihr das rührende Wiedersehen der beiden Könige berichtet. 

Zu ihnen kommt Camillo und erzählt die Entdeckung, duss Perdita 
Leontes' Tochter sei — mit Benutzung von Sh. V, 2. Paulina bittet 
Camillo, die Könige einzuladen, welche bei ihr Hermione's Standbild in 
Augenschein nehmen sollen. 

Sc. 3. The Court. Autolycus allein, sodann zu ihm der alte 
Schäfer und der Clown — Shakespeare Schluss von V, 2, etwas geändert. 

Im Druck findet sich Weiteres nicht. Jedenfalls folgte nun die 
Shakespeare'sche letzte Scene : A Chapel in Paulina's House ; denn nicht 
bloss wurde diese oben (Sc. 2) bereits vorbereitet, sondern es steht auch 
im Personenverzeichniss Hermione, welche bisher nicht auftrat, ausdrück- 
lich angegeben. Der Schluss behielt wohl das Original Wort für Wort 
bei (da Aenderungen nirgends geboten erscheinen), und das mag der 
Grund gewesen sein, dass man den Wiederabdruck für überflüssig hielt. 

Wenn aber etwa beim Fallen des Vorhangs der Geist Shakespeare's 
aus alter Anhänglichkeit in den Coulissen auftauchte, dann konnte Leon- 
tes-Garrick das Wort des Herzogs von Medina Sidonia an ilin richten: 

„Und das ist Alles, grosser König, was ich 
„Von der Armada wiederbringe**. — 

Perdita wurde von Mrs. Cibber gegeben. Die Rolle der Hermione 
ist auf 7 Zeilen zusammengeschrumpft. Leontes hat etwa 150 Zeilen 
zu sprechen, er ist völlig larmoyant geworden, und wenn auch jeder 
Moment seines Auftretens die Kunst des Schauspielers herausfordert, so 
begreift man doch kaum, wie Gkirrick, schon im eigensten Interesse, die 
drei elrsten Acte streichen konnte, wo Loontes Träger der ganzen KaxLdr 
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lang ist und zur Ausmalung eines eigenartigen Charakterbildes überall 
die Gelegenheit bietet. 

Wenn wir demnach diesen mörderischen Bc^sseurstrioh Tor Augen 
sehen, so gibt es dafür wohl nur eine Erklärung: der Schauspieler 
Garrick brachte eben ein persönliches Opfer, er brachte es dem Theater- 
director (}arrick — oder vielmehr dem Geschmack des Publikums von 
Drurrlane. 

Gisbert Frhr. Vincke. 
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Ihr wollt. Für die Bühne bearbeitet von Deinhardstein. Wien 
1S41. 

iSAtii^^itfiivV dramatische Werke. Für die deutsche Bühne 
UwUutet von W. Oechelhäuser. Bd. 1 — 8. Berlin 1870—71. 
(iiescheak des Herrn Bearbeiters.) 

Kndo gut. Alles gut Schauspiel in fünf Au&tlgen nach 
^iik))t*iv. Nach Delius' Ausgabe für die Bühne übersetzt und be- 
arUutet von üisbert Frhr. Vincke. Freiburg im Br. 1871. (Ge- 
schenk des Herrn Bearbeiters.) 

iSA4iJl>)»(tir. Machet hf Drama in 't Nederlandsche vertaald 
diH>r N* Destanberg. Gent 1869. (Geschenk des Herrn Ober- 
bibliothekars F« Vanderha^hen in Gent.) 

Stormen« Et Syngespil i tre Afdelinger af W. Shakespeare, 
OmarlHHteil til Kunzens efterladte Partitur af L. Chr. Sander. 
Kj(>bi>nhavu 1S18. 

Kopmanneu i Venedig. Skadespel i fem Akter af TT. ä%aifce- 
^H\%f\ Ki^rsvonskadt och fi>r scenen behandladt af N. Arfwidsson. 
SliHkhohu lS:vt 

Ha ml et iraduit do ShuksixarK' par P. de GaraL Paris 1868. 

iUdidm Skid'si^rii Julius Caesar. Latine reddidit H. De- 
nisou, Kd, 11. i>xomi et Loudini 1869. 

BeisloY. ShaksiK^re's Ganlen or the Plauts and Flowers 
namod in his Works doscribed and defined. London 1864. 

r»oadeu. .\ Letter to G. Steevens, containing a critical exa- 
miuatiou ot the pain^rs of Shaksi>eare. published by Mr. S. L^land. 
Seciuul Hdition« London ITW. 

Bucknill. The meiiical Knowledge of Shakespeare. London 
1860. 

Davies. Dramatic Miscellanies: consisting of critical Obser- 
vations on sevenvl Pli^ys of Shakspeare. Vol. I — III. London 
1783 — 84. 

Dyce. Remarks on Mr. J. P. Colliers and Mr. Ch. Knight's 
Editions of Shakesi>eare. London 1844. 

Eaton. Shakespeare and the Bible. London o. J. 

F r a n c k e. Probe aus einem Commentar zu Shakspeare's Hamlet 

bürg 1848. (Schulprogramm.) 
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Gerth. Warum bat Shakspcarc seinem Lear keinen glücklichen 
Ausgang gegeben? Putbus 1849. (Schulprogramm.) 

Gilchrist. An Examination of the chai*ges maintained by 
Messrs. Malone, Chalmers, and others, of Ben Jonson's enmity, etc. 
towards Shakspeare. London 1808. 

Hall. Shaksperean Fly-leaves and Jottings. A new and enlarged 
Edition. London 1871. 

Hanüet. An Attempt to ascertain whether the Queen were an 
accessory, belore the fact, in the murder of her first husband. Lon- 
don 1856. 

Ireland. Vortigem. An historical Play. London 1832. 

Jan icke. Observations sur Hamlet Potsdam 1858. (Schul- 
programm.) 

Kemble. Macbeth, and King Kichard HI.: an Essay. London 1817. 

Knauer. Die Könige Shakespeares. Wien 1853. (Geschenk 
des Herrn Professors Dr. Elze in Dessau.) 

Knight Studios of Shakspere. London 1868. 

Lua. W. Shakespeare. Festrede. Danzig 1864. 

Maginn. Shakspeare Papers. New Edition. London 1860. 

Meadows. Hamlet. An Essay. Edinburgh 1871. 

Moltkc. Shakespear - Museum. No. 6. 7. 8. Leipzig 1872. 
(Geschenk des Herrn Herausgebei-s.) 

Patterson. The Natural History of the Lisccts mentioned in 
Shakspeare's Plays. London 1841. 

Pörschke. Ueber Shakspeare's Macbeth. Königsberg 1801. 
(Geschenk des Herrn Professors Dr. Elze in Dessau.) 

Ptdnam's Magazine. Nr. XXXIV. New York 1870. 

Pye. Comments on the Commentators on Shakespear. Lon- 
don 1807. 

Ritter. Beiträge zur Erklärung des Macbeth von Shakspeare. 
' 1. 2. Leer 1870—71. (Schulprogramm.) 

Bushton. Shakespeare's Euphuism. London 1871. 

Storffrich. Psychologische Aufschlüsse über Shakspeare's 
Hamlet. Bremen 1859. 

Traditianary Änecdotes of Shakespeare. CoUected in Warwick- 
shire in the year MDCXCHL London 1838. 

Villemain. Essai biographique et litt^raire sur Shakspeare. 
Paris 1838. 

Ward, Rev. John, Vicar of Stratford-upon-Avon. Diary, exten- 
ding from 1648 to 1679. From the original Mss. arranged by Ch. 
Sevem. London 1839. 
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Whately. Remarks on some of the Characters of Shakspeare. 
SecoDd Edition. Oxford 1808. 

W heier. History and Antiquities of Stratford-upon- Avon. Strat- 
ford-opon-Avon o. J. 

W heier. An historical Account of the Birth-place of Shake- 
speare. Reprinted from the Edition of 1824, with a few prefatory 
remarks by J. O. HaUiwelL Stratford-on-Avon 1863. 

Wiss. On the Rudiments of the Shaksperian Drama. Franc- 
fort 1828. 

Zoll mann. Marcus Brutus in Shakespeare's Julius Caesar. 
Nürnberg 1867. (Schulprogramm. — Geschenk des Herrn Professors 
Dr. Elze in Dessau.) 

Nash 's Leuten Stuff; or, thePraise of the Red Herring. Edited 
by CL Hindley. London 1871. 

(Raxbur^ Library,) The Poems of Thomas Carew. Now 
first coUected and edited with Notes from the former Editions and 
new Notes and a Memoir by W. C. Hazlitt (London) 1870. 

Weimar, Ende März 1872. 

Der Bibliothekar 
der Deutschen Shakespeare-GeseUschafL 

Dr. R. Köhler. 



Mitglieder -Yerzeichniss der Deutschen 
Shakespeare - Gesellschaft. 



Protcctorin. 
I. K. H. die Frau Grossherzogin von Sachsen. 

Vorstand. 

Ulrici, Dr., Professor, Halle, Präsident. 

Oechelhäuser, Kommcrzicnrath, Dessau, Vieepräsident. 

Frcih. V. Friesen, Oberhofmarschall, Exe., Dresden, Vieepräsident. 

Delius, Dr., Professor, Bonn. 

Elze, Dr., Professor, Dessau. 

Gildemeister, Dr., Bürgermeister, Bremen. 

Hertzberg", Dr., Professor und Gymnasialdirector, Bremen. 

Köhler, Dr., Bibliothekar, Weimar. 

Leo, Dr., Professor, Berlin. 

Freih. v. Loen, General-Intendant, Weimar. 

Marshall, Dr., Geh. Hofrath, Weimar. 

Moritz, Kommerzienrath, Weimar, 

Scholl, Dr., Geh. Hofrath und Oberbibliothekar, Weimar. 

Freih. Vincke, Freiburg im Broisgau. 

Ehrenmitglieder. 

Graf Baudissin, Wolf, Dresden. 
Fumess, Horace Howard, Esq., Boston. 
Halliwell, James Orchard, Esq., London. 
Janauschek, Fräul., Hofechauspielerin, München. 
Knight, Charles, Esq., I^ondon. 

Mitglieder. 
8. M. der König von Sachsen. 
S. K. H. der Grossherzog von Sachsen. 
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I. K. und K. H. die Frau Kronprinzessin des Deutschen Rei- 
ches und von Preussen. 
S. H. der Herzog von Sachsen-Coburg-Gotha. 
S. H. der Herzog von Sachsen-Meiningen. 
S. D. der regierende Fürst von Reuss j. L. 



Abecken, Obcrappellationsgcrichtsrath, Dresden. 

Akademischer Shakespeare- Verein, Halle. 

Amsler, Kunsthändler, Berlin. 

Auerbach jun., Ludw., Bijouteriefabrikant, Pforzheim. 

Barthel, G. Emil, Buchhändler, Halle. 

Bauer, Dr. Max, Rittergutsbesitzer, Adendorf b. Gerbstedt. 

v. Beaulieu-Marconnay, Wirkl. Geh. Rath, Exe., Dresden. 

Bibliothek, Herzogliche, Dessau. 

v. Bodenstedt, Dr., General-Intendant a. D., Meiningen. 

Böttger, Dr. K., Professor, Dessau. 

v. Bojanowski, Chof-Redacteur der Weimarischen Zeitung, Weimar. 

Braumüller, Hofbuchhändler, Wien. 

Brockhaus, Dr. Eduard, Buchhändler, Leipzig. 

Brockhaus, Heinrich, Buchhändler, Leipzig. 

Brose, M., Privatgolehrtcr, Berlin. 

V. Bulyovsky, Frau Lilla, Hofschauspiclerin, München. 

Butsch, F., Sohn, Antiquar, Augsburg. 

Carriere, Dr. Moritz, Professor, München. 

Cohn, Albert, Buchhändler, Berlin. 

Cohn, Anton, Kaufmann, Berlin. 

Cohn-Speier, S., Frankfurt a. M. 

CoUin, Daniel, Buchhändler, Berlin. 

V. Cuny, Appellationsgerichtsrath, Colmar i. Elsass. 

van Dalen, Dr., Oberlehrer, Berlin. 

Demburg", Dr., Professor, Halle. 

Devrient, Dr. Eduard, Hoftheaterdircctor a. D., Karlsruhe. 

Devrient, Emil, Hofrath, Dresden. 

Devrient, Otto, Hofschauspieler, Karlsruhe. 

Dirksen, E., Stadtgerichtsrath, Berlin. 

Döbbelin, Dr., Berlin. 

Ebbinghaus, Julius, Fabrikbesitzer, Berlin. 

Graf v. Eg'loff stein, Arklitten bei Gerdauen, Ostpreussen. 

Eisenmann, R., Consul, Berlin. 
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Feist, Leopold, Bingen. 

FretzdorfF, Justizrath, Berlin. 

Freih. v. Friesen, Staatsminister, Exe, Dresden. 

Gallenkamp, Gewerbesdml-Direktor, Berlin. 

Geiss, M., Fabrikbesitzer^ Berlin. 

Gericke, Dr. Robert, Privatgelchrter, Leipzig. 

Gesellschaft für das Studium der neuem Sprachen, Berlin. 

Gosche, Dr. Richard, Professor, Halle. 

Gottschall, Dr. Rudolf, Hofrath, Leipzig. 

Grüner, Finanzconsulent, Weimar. 

Grüner, Director des K. Kupforstich-Kabincts, Dresden. 

Haendel, Hoftheater-Maler, Weimar. 

Hahn, F., Bankdirektor, Dessau. 

Hallier, J. G., Hamburg. 

Harck, Julius, I^ipzig. 

Heckmann, Fr., Berlin. 

Heintz, Fräul. Elise, Halle. 

Henckel, Gust. Ad., Kaufmann, Berlin. 

Hense, Dr., Gymnasial-Direkter, Parchim. 

Herrig", Dr., Professor, Berlin. 

Her\vegh, Georg, Baden-Baden. 

Hettner, Dr., Hofrath, Dresden. 

Heynemann, Hermann, Berlin. 

Hildebrandt, Dr., Professor, Jena. 

Hoechberg, Leopold, Frankfurt a. M. 

Hosaeus, Dr., Hofrath, Dessau. 

Huschke, Alex., Buchhändler, Weimar. 

V. Hülsen, General-Intendant, Berlin. 

Kammerer, Oberlehrer, Lippstadt. 

Freih. v. Kapherr, Bärenklauso bei Krcischa, Sachsen. 

V. Keller, Dr. Adalb., Professor, Tübingen. 

Koenig, Wilh., Kcchtsanwalt, Bunzlau. 

Köster, Dr. Hans, Berlin. 

V. Koseritz, Dr., Kammerjunker und Assessor, Köthen. 

Kronenberg, Stanislaw, Bankier, Warschau. 

V. Kudriaffsky, Fräul. Euphemia, Wien. 

V. Kyau, Oberappellationsgerichtsrath, Dresden. 

V. Ladenburg, Frau Julie, Wien. 

Landgraff, Eugen, Gutsbesitzer, Externbrock b. Nichcim, Westphalon. 

Lehmann, Ernst, Privatgelohrter, Berhn. 

Lehmann, Joseph, Eiscnbahndircctor, Berlin. 
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Lemcke. Dr. L. A..Profc^'' Gie«en. 

Lew J A., iim-ttTdam. 

Lewinsky. Josef, HoftchauBpieler, Wien. 

Lichtensteiti, J.. Kaufmmn, Weimar. 

Liebau, G., HaDuoYer. 

LigoTif Dr. E., Kealechullohror, Berlin. 

Lindner, Dr. Albert, Berlin. 

Literarischer Verein der Gewerbe-Akademie, Berlin. 

Loewe, Geh. Ober-Finanzrath, Berlin. 

Loewe, Dr. Feodor, Stuttgart. 

Lüders, Dr. Ferd., Lehrer am Johanneum, Hamburg. 

Mahn, Dr., Berlin. 

Marckwald, G., Berlin. 

Meissner, Dr. Johannes, Privatgelehrter, Berlin. 

Merzbacher, Josef, Kaufmann, Nürnberg. 

Micolci, Dr. Adolf, I^chrer am Johanneum, Hamburg. 

V. Milde, Kammersänger, Weimar. 

V. Minckwitz, Oberhofmeister L M. der Königin, Dresden. 

Moltke, Max, Privatgelehrter, Leipzig. 

Mommsen, Dr. Theodor, Professor, Berlin. 

V. Müller, Berlin. 

Müller, Eduard, Oberlehrer, Köthcn. 

Müller, Dr. J., Oberlehrer, Brandenburg a. H. 

Müller, Dr., Geh. Kath, Dresden. 

Nehring, Richard, Liognitz. 

Nelkenbaura, Heinrich, Bankier, Warschau. 

Niemann-Seebach, Frau Marie, Hofschauspielerin, Berlin. 

Niese, Dr., Institut«- Vorsteher, Andreas-Institut bei Suiza. 

Nolte, Wilhelm, Fabrikbesitzer, Berlin. 

Oechelhäuser, Heinrich, F'abrikbesitzer, Siegen. 

Oechelhäuser jun., Adolf, Berlin. 

Oehlmann, W., Geh. Regieruugsrath a. D., Dessau. 

V. Oven, Frau Charlotte, München. 

Palleske, Dr. E., Villa Thal bei lluhla. 

Platzmann, Dr., Amtshauptmann, Leipzig. 

Plebanski, Dr. Josef, Professor, Warschau. 

Frcih. V. Ramberg, Professor, München. 

Reichenheim, J., Berlin. 

Freih. v. Reichlin-Meldegg, Dr., Professor, Heidelberg. 

Reimer, Georg, Buchhändler, Berlin. 

Riechelmann, Dr. L., Oberlehrer, Thann im Elsass. 
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Rodrian & Röhr, Buchhändler, Wiesbaden. 

Sachs, Dr., Oberlehrer, Brandenburg a. H. 

Sarre, Kaufmann, Berlin. 

Schart ow, Geh. Obcrfinanzrath, Berlin. 

Schmidt, Dr. AI., Realachul-Director, Königsberg i. Pr. 

Schnakenburg", Dr., Professor, Berlin. 

Schütz, H., Oberlehrer, Minden. 

Schulz, Zeichenlehrer am Gymnasium, Neu Buppin. 

Schwabe, Dr., Medicinalrath, Blankenburg b. Rudolstadt. 

Schwarz, Oscar, Dessau. 

Schweitzer, Julius, Berlin. 

Schwerin, Dr. Ludwig, Berlin. 

Schwetschke, Dr. Gustav, Halle. 

Freiherr von SeckendorfF, Wirkl. Geh. Rath, Exe, Mensel witz bei 

Altenburg. 
Shakespeare- Verein, Bielefeld. 
Simrock, Dr., Professor, Bonn. 
Sontag", Karl, Hofechauspieler, Hannover. 
Stadtbibliothek zu Danzig. 
Stedefeld, Kreisgerichtsrath, Langensalza. 
Steinrück, Dr. Otto, Sanitätsrath, Berlin. 
Steinthal, Rev. S. Alfred, Manchester. 
StichUng, Dr. Gottfried, Geh. Staatsrath, Weimar. 
Baronin v. Stockhausen, Frau, Exe, Dresden. , 

Straeter, Dr., Wrietzen a. 0. 
Suhle, Ernst, General-Agent, Weimar. 
Freih. v. Tauchnitz, Bernhard, Leipzig. 
Thümmel, Dr. Julius, Gerichtsrath, Halle. 
Toeche, E., Berlin. 

Tröbst, Dr., Professor und Realschuldirector , Weimar. 
Tschischwitz, Dr. Benno, Oberlehrer, Halle. 
Turgenjew, Iwan, Baden-Baden. 
Ulram, Hofschauspielcr, Kassel. 
Ulrici, Landrath, Berlin. 
Ulrici, Dr. Georg, Diaconus, Mühlhausen. 
V. Unruh, Regierungsrath a. D., Berlin. 
Vatke, Dr. Theodor, Privatgelehrter, Berlin. 
Veckenstedt, Dr. Edmund, Gymnasiallehrer, Cottbus. 
Veit, Frau Dr. Johanna, Berlin. 
Vogt, G., Landkammerrath, Weimar. 
Wandel, Marine-Intendant, Berlin. 
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Weinberg", Peter, CoUcgien-Assessor und Professor, War«c.hau. 

Williams, Sidney, Eaq., Buchhändler, Tjondon. 

Witte, Dr., Geh. Justizrath und Professor, Hallo. 

V. Witzleben, (Joneral -Lieutenant, Exe., Dresden. 

V. Zedlitz, Oherhofmcister, Weimar. 

Zilken, Fritz, Köln. 

Zimmer, Heinrich, Buchhändler, Frankfurt a. M. 



Naclitrag cn S. 234. 

Dio Titolundorung des ursprünglich *Lovc*8 Labour's Won* benannten Stückes ging 
walirsclioinlich vom Diclitor -- nicht vom Pnblikam — aus und der Grund, der ihn 
daxu bestimmte, war vermuthlich die Krkenntnisfl, dass dadurch dem Stücke eine fal8c)ie 
Stellunj^ angewiesen war, insofern es hiemach als ein (jcgenstück von *Lovc'r Labour's 
Lost* aufgefasst wurdo. Um diese unrichtige Auffassung zu vermeiden taufte Sh. da«« 
Stück in *Airs wells that End's well* uin, oder, wenn er demselben ursprünglich einen 
Doppeltitel gegeben haben sollte, so strich er die erste Ilälfte desselben. Dass er di-r- 
artige berichtii^endo Aondoriingen vt>rnahin , beweist ja auch der dicke Kitter Falstalf, 
der ursprünglich Oldcastle hiess. K E. 
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